﻿Liviu Malita occenr Liviu Malita PARADOXURI AIE ESTETICII https://neculaifantanaru com/un-leadership-lipsit-de-stralucire html Motto: „Estetica este pentru artiști ca ornitologia pentru păsări ’" Barnett Newman PRIMUL PARADOX Ineditul paradox hegelian, potrivit căruia tocmai moartea artei” a fost cea care a permis apariția și dezvoltarea esteticii ca disciplină autonomă , ce își asumă un program propriu, (aparent) mai modest, de identificare și calificare a faptelor și experiențelor artistice, este astăzi, aparent, dezmințit Disoluției artei pare să îi fi urmat moartea esteticii înseși „A sosit timpul teoriei artei, anunță categoric Leon Rosenstein Parafrazându- și extinzându- pe Hegel, putem spune că, în ceea ce privește una dintre posibilitățile sale cele mai înalte, teoria artei este ceva ce aparține trecutului” Despre „criza” esteticii s-a vorbit chiar din momentul constituirii ei (tardive, la începuturile modernității) ca disciplină autonomă [V ANEXA I: Alexander Baumgarten și „stânjeneala” esteticii] Numai că astăzi, în timpul bilanțurilor febrile, al rechestionărilor radicale, ea este una dintre disciplinele umaniste cele mai supuse litigiului, lezată și contestată în înseși fundamentele sale Intr-adevăr, cu toate că demisia esteticii a fost comentată în feluri diferite, aproape toată lumea recunoaște că, dacă ea nu poate descrie arta, înseamnă că statutul cultural și efectul strategiilor sale devin dilematice Astfel, estetica nu face decât să se așeze alături de celelalte discipline socio-umane, care și-au pierdut fundamentele tari și cadrele stabile De aici înainte, ea se va afla constant în bătaia rezervelor și a criticilor noilor teoreticieni ai fenomenului artistic, el însuși reinventat aproape în întregime O seamă de demersuri teoretice defetiste, nihiliste sau doar extrem rigoriste constată eșecul tentativelor esteticii de prindere sub concept a fenomenului artistic sau o declară pur și simplu inutilă Astfel de voci sunt tot mai numeroase nu numai printre detractorii esteticii, ci și printre practicienii ei, unii dintre aceștia autori ai unor cărți cu titluri teribile și provocatoare: Victor Burgin vorbește despre Sfârșitul teoriei artei, în timp ce Jean-Marie Schaeffer nu se sfiiește să spună Adio esteticii Paul Ziff preferă Abia moartea esteticii a făcut posibilă estetica Paradoxul se explică în sensul că disoluția completă a criteriilor de definire a operei de artă a creat premisele și a asigurat condițiile reflecției autentice asupra artei Din momentul când a devenit evident că orice obiect ar putea fi o operă de artă, adică din anii , a devenit posibilă, crede Clement Greenberg („Atitudini avangardiste”, conferință pronunțată la Universitatea din Sidney, Prelegerile de artă contemporană John Power, pe mai , text publicat pentru prima oară de Power Institute), o filosofie generală a artei, eliberată de orice constrângere a priori privitoare la cum trebuie să arate o operă de artă Leon Rosenstein, „The End of Art Theory”, Hu-manitas, Voi XV, nr (martie), , pp - Autorul este de părere că sfârșitul esteticii nu este inconceptibil Există chiar mai multe drumuri către același impas Estetica poate demisiona de la înaltele sale posibilități, dispărând, așa cum, la urma urmei, au dispărut și alte moduri umane Ori, e posibil ca arta să fie subsumată altor categorii, să se transforme, de exemplu, în filosofie (direcție anticipată de arta concepuală) Luc Ferry, Ното aestheticus Inventarea gustului în epoca democratica, traci, din b franceză și note de Cristina și Costin Popescu, București, Ed Meridiane, , p Anti-estetica (Antiaesthetics), în timp ce Noel Carroll alege să meargă dincolo de estetică (Beyond Aesthetics) Desigur, lectura literală a acestor sintagme este posibilă, dar e evident că ele au fost folosite cu sens metaforic Niciunul dintre autorii citați nu spune „adio” esteticii în general, ci vechii estetici europene, înțelese ca proiect de reflecție sistematică asupra artei, adică esteticii concepute ca doctrină filosofică, deci parte integrantă a filosofiei, de la care îi făcea plăcere să se revendice, fie și numai ca o rudă săracă („gnoseologici inferior) Numai că, în prezent, nici „noua” estetică nu stă mai bine Optimismul indus de momentul fast în care ea s-a reinventat pe sine ca „știință” a relativ(ism)-ului, astfel încât Luc Ferry a putut să afirme că „estetica începe acolo unde filosofia [ ] pare să se termine”, s-a stins Supusă contestațiilor consecvente, estetica a fost nevoită să-și recalibreze necontenit instrumentele și metodele, în speranța că va putea ține, în acest fel, măcar întrucâtva, pasul cu extrema diversificare a fenomenului artistic, că va putea oferi niște repere orientative anarhiei crescânde din jur Pentru a supraviețui, ea a trebuit să renunțe, însă, la multe dintre prerogativele sale consacrate, la propria autonomie, chiar Rând pe rând par a se fi prăbușit cele mai multe dintre miturile sale constitutive Faptul că estetica a reușit, pentru un timp, să se salveze de la dispariție, dacă nu chiar de la marginalitate, nu înseamnă că ea și-a rezolvat toate problemele Acestea continuă să existe și sunt chiar în exces! Noul paradox nu este mai puțin ingenios decât cel hegelian: vestea morții esteticii coincide cu proliferarea nestingherită a unor propuneri, proiecte, inițiative teoretice, care par să ateste, dimpotrivă, o vitalitate a teoriei artei mai degrabă decât statutul său deja defunct în mod bizar, întocmirea de ferpare și de manifeste contra-estetice a generat o întreagă industrie paralelă S-a spus că estetica a murit, dar decesul a fost anunțat pe sute de pagini și zeci de formate publicistice și într-o manieră care avea suspect de mult în comun cu însuși tipul de discurs a cărui moarte sau dispariție era proclamată, altminteri, atât de răsunător Incontestabil, perioada de după al doilea război mondial este cea mai bogată în teorii privitoare la caracterul, esența și atributele artei Investigarea lor face obiectul cărții de față Demersul a presupus confruntarea cu dificultăți specifice, vizând estetica însăși și standardele sale A devenit de acum cert că ne confruntăm astăzi cu un veritabil Babilon teoretic traversat de criterii, argumente și atitudini de o ireductibilă varietate e>igiu} mai multe căi de a aborda pluralitatea teoriilor contemporane despre arta, ele însele contradictorii Am optat pentru o sistematizare (care, firește, sacrifică multe nuanțe), în funcție de una dintre problemele centrale: de/îiu’ponfsm u l ce cunoaște însă, diferite inflexiuni și redimensionări Am ales această temă pentru că, pe de o parte, privite retrospectiv, contro-\ ersele estetice actuale par un ghem de confuzii, exagerări și false înțelegeri onto-epistemice și semantice despre natura artei, iar pe de alta, pentru că mult din arta cea mai bună a secolului XX aparține chestiunii „Ce este arta?” Temă străveche, problema definiției nu este prin nimic mai puțin importantă astăzi decât în antichitate A defini arta este un gest curent, pe care fiecare dintre noi îl poate face iar unii adesea îl chiar fac Asta nu-i diminuează, însă, cu nimic dificultatea inerentă Termenul „definiție” este alunecos iar autorii prinși în dezbatere nu se pun de acord asupra modului în care definim conceptul de „definiție” Oricum, însuși standardul „ideii de artă” este mai puțin absolut decât cel al „cunoașterii”, fiind așezat pe baze filosofice mult mai nesigure Secole la rând, acest lucru nu a fost sesizat cu întreaga violență a focurilor dezbaterilor de astăzi Vechii autori s-au străduit să ofere imaginea unui câmp mult mai pacificat, care se deschide definițiilor, delimitărilor și derivărilor logice, să creeze, adică, impresia unei arhitecturi conceptuale, ce se pretează abordării sistemice Acum devine clar că ei reușeau să mențină această aparență de rigoare doar în măsura în care ignorau dimensiunea radical problematică a „esteticului”, pe care noi o observăm, astăzi, retrospectiv că exista încă de la începuturile reflecției despre artă Problemă inerentă, ea a trecut neobservată de cei vechi, pentru că aceștia erau influențați de presupozițiile lor culturale, dintre care prioritară aceea de a trata conceptul de „frumos” după modelul celui de „adevăr” (obiectiv) E cazul să spunem că un atare tip de discurs cristalin, adamantin, a putut fi obținut doar în măsura în care și /sau în pofida faptului că autorii vechi ignorau dificultățile și aporiile ce dospeau în interstițiile sistemului lor Amplasamentul nostru istoric diferit (am asistat la stadii ale dezvoltării artei necunoscute lor) Noel Carroll observă, în „Introducere" la Theories ofArt Today (Madison Wiscontin, The University of Wiscontin Press, , p ) că „multe dintre esteticile secolului XX s-au preocupat de definirea operei de artă" - S nta difiCUltătilM - GaX“dar"de i controversele pe tema dacă arta poate fi definită sunt depatte de а Ге fi stins iar un răspuns clar nu пиша, ca nu a fost ofent, dar întreb^ însăsi a fost decretată de către unii irelevanta, voi repertona, m cele ce urmează, teoriile (de preferință din spațiul anglo-amencanj de cea mai mare influență, în ultimul secol, care continuă să interogheze esența artei, afirmând-o sau, dimpotrivă, negând-o Metodologia adoptată nu putea ocoli miza sintezei Această alegere trebuie confruntată cu previzibila acuză de inadecvare Abordarea sistemică prezintă, astăzi, note de retorică scientistă specifică structuralismului și imperialismului său metodologic, inclusiv cu studierea unor poziții simbolice, intr-un spațiu abstract, în detrimentul istorismului și a pro-cesualității Dacă putem vorbi de o influență structuralistă, în prezentul demers, ea a fost preluată oarecum în pofida structuralismului, fără a avea coloratura ideologică sectară a acestuia Am încercat să păstrez doar partea de rezistență din moștenirea structuralistă încredințat că teoria însăși presupune sesizarea unor constante atemporale, m-am străduit să subliniez elementele de constanță din acest context proteic, fluctuant, de o dinamică explozivă, în perpetuă metamorfoză Așadar, nu doar eterogenitatea artei, ci și cea a teoriilor despre artă este, în prezent, atât de marcată, încât însăși tentativa relaționării celor din urmă poate apărea drept riscată I s-ar putea reproșa că tinde să introducă o ordine și o sistematică, acolo unde nu e decât variație și permanentă schimbare Am ignorat, totuși, posibilele reproșuri postmoderniste, care ar desemna o astfel de atitudine drept unul dintre proiectele rațiunii tari de a lua în posesie, de a domina, de a reduce multiplele la unu, de a impune ordinea monoliticului, de a privilegia centrul în detrimentul periferiilor ș a m d Din această optică, un demeis interesat să ordoneze și să clasifice pare un imperialism, o lipsă de modestie a rațiunii tari, care, sub pretextul că doar ordonează și clasifică, de apt, impune, în interstițiile sale, niște „strategii de putere” (Michel Foucault) e oc neutre, cu caracter cel puțin potențialmente represiv Pretinde că numai ( escrie o ordine pie-existentă, când, de fapt, o instituie el însuși și, odată cu ea, niște strategii de dominație, care fie creează, fie perpetuează niște situații neechitabile Altfel spus, aceste maniere așa-zis neutre de descriere importă și niște tabuuri Desigur Am fost însă, sensibil la următorul argument: tendința excesiv de relativizantă a postmodemismului atent mai cu seamă la variabilele dependente (contextual) și la procesualitatea socio-istorică riscă să comită un abuz de semn și sens contrar, neglijând eventualele elemente invariante, constitutive, trans-culturale ce s-ar putea degaja și decela teoretic M-a întărit convingerea că prejudecata anti-teoretizantă a postmodernității datorită căreia orice tentativă de teoretizare a diversității artei este principial suspectă, trebuind urgent abandonată, se bazează pe potențialul represiv al unui demers de aducere la numitor comun și nu neapărat pe inadecvarea sa epistemică De acord: să nu pornim de la prejudecata teoreticienilor tradiționali, că putem institui o ordine monolitică, o taxonomie rigidă, dar nici să nu ne grăbim a îmbrățișa prejudecata opusă, dar la fel de pripită, potrivit căreia nu s-ar putea, pasămite, fixa nici un fel de reper teoretic mai general și că suntem în plină anarhie metodologică Am sperat să pot imagina o sinteză gândită pe baza unor principii foucaultiene, capabile să reveleze nu doar momentele de ruptură, ci și cele de continuitate în acest scop, am considerat un avantaj să analizez teorii strict contemporane ale artei, care, frecvent, se ocupă ele însele de fenomenul artistic actual, în plină prefacere Se poate profita de faptul că jocurile nu sunt făcute Tocmai pentru că peisajul artistic și cultural este un domeniu în continuă expansiune, ce se reasamblează din mers, iar noi suntem martorii acestui proces plin de neprevăzut, ar fi, poate, prudent să se renunțe la ideea (arogantă) că diversitatea aparent ireductibilă a manifestărilor artistice contemporane ar constitui un dat de nedepășit, care sfidează orice tentativă de analiză și de ordonare Sunt conștient de faptul că nu voi putea formula verdicte (nici nu doresc și nici nu le consider, de altfel, necesare) M-în schimb, descoperi niște repere suficient de suple pentru a nu face violență peisajului investigat, dar, în același timp, apte să ne permită să ne orientăm fie și provizoriu, in terenul accidentat, niște „geamanduri unduioase (conform metaforei lui Umberto EcoJ, care oscilează odată cu valurile, dar nu sunt chiar atât de mobile pe cum valurile și, in plus, te ajută să nu aluneci in derivă simți mulțumit, dacă aș putea, s-au afirmat, mai ales în interiorul câmpului esteticii analitice, fiecare ca replică fenomen de întrepătrundere și de referențialitate continuă, alcătuind un O posibilă ordonare flexibilă ar fi putut porni de la recentele teorii disjunctive ale artei, ale căror diferențe să fie proiectate peste fundalul polemicilor din ultima jumătate de secol, în estetica analitică Dar, în contextul românesc, puțin familiarizat cu aceste dezbateri, o asemenea abordare ar fi riscat să fie ininteligibilă altora decât grupului restrâns al specialiștilor în filosofia analitică Am optat, de aceea, pentru o reconstrucție mai amplă a dezbaterilor prezente în câmpul confruntațional al teoriilor contemporane despre artă Noăl Carroll (editor), „Introducere” la Theories ofArt Today, pp - Studiul este centrat pe estetica analitică Proiecte definiționiste în artă: Lev Tolstoi ( ), Benedetto Croce ( ), R G Collingwood ( ), Clive Bell ( ), Dickie ( ), Beardsley ( ), Levinson ( ), Robert Stecker ( ) ș a r г* s - SeTde sT cartografieze corect, chiar dacă minimal, peisajul existent Mai trebuie spus că avantajul cert și dezirabrl al uner prezentări tipologice părera anulat de problema dificultății de a integra cronologia, care, in prezentul context contează dincolo de ea însăși, prin faptul ca amprenteaza sau chiar dictează însăși logica dezbaterii culturale Teoriile contemporane despre artă succesivă la altele ce i-au precedat, polemicile reluate și intersectate au generat un fenomen de întrepătrundere și de referențialitate continuă, alcătuind un spațiu de închidere autoreferențială Astfel, fiecare piesă își câștigă profilul distinct numai în virtutea poziției pe care o deține în raport cu celelalte existente, diferite mize ideologice dobândesc pregnanță și relevanță numai pe fundalul și în raport cu celelalte iar întreaga semnificație doar prin raportare la o rețea de relații și simboluri, angajamente teoretice și presupoziții Teoriile contemporane despre artă nu pot fi gândite decât dialectic, ca mișcări în doi timpi, și pot fi făcute inteligibile doar prin raportare mutual contrastantă, ceea ce necesită soluții de a evada din corsetul cronologic, fără a neglija, însă, dimensiunea diacronică E, astăzi, cert că distribuția acestor teorii nu a fost uniformă de-a lungul secolului trecut și a celor aproape două decenii ce s-au scurs din cel actual, după cum polarizările nu lipsesc nici ele O analiză focalizată mai în profunzime indică un decalaj cronologic, grefat pe o mișcare oscilatorie, de tip flux / reflux, cu distanțări severe, dar și cu surprinzătoare reveniri la matca esteticii tradiționale Consider că, pentru orientarea în teren, putem prelua cu succes propunerea lui Noel Carroll de sistematizare a vastului material ce ne stă la dispoziție Filosoful american rezumă chestiunea în felul următor : In prima jumătate a secolului XX, s-a înregistrat un aflux de teorii (formaliste, expresiviste / emoționaliste, intuiționiste ) despre esența artei Acestea au fost percepute și continuă să fie cunoscute drept teorii estetice ale artei Ele postulează presupoziția că există o esență a artei și ea poate fi circumscrisă prin gân ire și exprimată prin limbajul articulat Orice așa-zisă esență inexprimabilă prin limbaj violentează această presupoziție Exact la mijlocul secolului trecut proiectul definiționist a intrat, pentru cel puțin o decadă, în criză Mulți filosofi ajunseseră la disperare de imposibilitatea de a defini arta, într-atât încât Wl Tatarkiewicz formulează, în numele întregului secol, concluzia că „o definiție cuprinzătoare a artei nu este doar foarte dificil de găsit, ci chiar imposibil de găsit” Criza definiționismului s-a datorat, parțial, tendinței esteticii analitice de a renunța la întrebările majore tradiționale, referitoare la esența artei, la fundamentele, criteriile sale distinctive etc , și opțiunii de a se concentra, dimpotrivă, pe câte o problemă particulară (de preferință, experiența estetică), unde se credea că pot fi obținute rezultate informative Ipoteza că o teorie despre natura artei este posibilă a fost denunțată drept iluzie în siajul abordărilor de tip wittgesteinian, autori ca Morris Weitz, John A Passmore ori William Kennick au încercat să argumenteze că arta nu are o esență și, prin urmare, nici nu poate fi definită în termeni de condiții necesare și suficiente Nu există un „definien-dum" stabil pentru o definiție a artei, care să „captureze” toate caracteristicile (manifeste) ale noțiunii de „artă” din epoci diferite, căci noțiunea de „artă” este unconcept deschis Or, întrucât nu are nici un rol definit, arta „nu poate fi nici ea definită”: „căutarea esențelor în estetică, adică căutarea caracteristicilor comune tuturor operelor de artă este un gest nătâng” , afirmă William Kennick La mijlocul anilor , pe când părea că argumentul de tip neo-wittgesteinian (susținut, printre alții, de Weitz și Kennick) a devenit convingător și era concludentă ideea că noțiunea de „artă” nu poate fi definită , s-a produs o resurecție a definiționismului, în principal prin teoriile relaționiste Intrate repede în vogă, acestea și-au propus, sprijinindu-se pe amendamente ca cele aduse de Arthur C Danto sau George Dickie, să (re) definească arta după devastatorul naufragiu al esențialismului Noel Carroll este de părere că, dezvoltând noțiunea de „lumea arfei” preluată de la cel dintâi, culminând cu teoria „cercului artei , Dickie a pregătit terenul pentru tentativele altor teoreticieni de a defini arta Exemplele teoriilor lui au arătat că nu trebuie să părăsim complet esențialismul, ci să preluăm sugestii de la relativism, pentru a- rafina Vlăstar al vechiului definiționism, noul proiect de definire a artei (în realitate, o varietate de teorii și abordări necongruente) este unul revizionist El prezintă diferențe cruciale față de definițiile artei dezvoltate anterior întreruperii inițiate de Wittgestein, întrucât s-a articulat din cnticile aduse acestuia, devenind, astfel, un moment de cotitură Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria a șase noțiuni, în rom de Rodica Ciocan-Ivănescu, pref de Dan Grigorescu, București, Ed Meridiane, , p William Kennick („Does Tradițional Aesthetic Rest on a Mistake?”, Mind, voi LXVII, (iulie), nr / , pp - ) denunță și el credința naivă că arta poate fi definită Definițiile de bază doar descriu un tip specific și istoric limitat / circumscris de artă (considerată paradigmatică): arta nu poate fi definită Vezi Paul Kristeller, apud Thomas Adajian, „The Definition of Art”, în Edward N Zalta (coord ), Stanford Encyclopedia a Philosophy (ed de toamnă) : http://plato stanford edu/archives/ fall /entries/art-definition/ V William Kennick, art cit în opinia lui Noel Carroll, faptul că Monroe Beardsley nu a considerat necesar să furnizeze vreo definiție a artei, în tratatul său reper Aesthetics, din , i-a făcut pe mulți să speculeze câ nu a simțit nevoia pentru că argumentele neowittgesteiniene i s-au părut convingătoare în istoria artei, Danto a identificat un lung ciclu milenar cvasi-omogen, în care o mișcare artistică s-a succedat alteia, conform unei dialectici proprii începutul sfârșitului a demarat în ultima decadă a secolului al ХІХ-lea, printr-o serie rapidă de „ștergeri” artistice, care au condus de la o reprezentare plenară, la esteticile expresionismului, abstracționismului și minimalismului și a culminat cu „postmodernismul”, punct în care istoria artei nu a mai fost posibilă în termeni de „narațiune istorică progresivă” Arthur C Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical Perspective, New York, Farrar, Straus, Giroux, , pp - și - Apud Daniel A Kaufman, „Family Resemblances Relationa-lism, and the Meaning of «Art»”, British Journal of Aesthetics, voi, , nr (iulie), , p , nota Daniel A Kaufman, art cil , p ■ » • a rnrp a urmat, Richard Wollheim, Joseph Margolis, Marcia MWtaMonr» ВеапЫеу Terry Diffey Harold OsborM J mld L vl„s i ad cv ts si poraind d la pracuc art,s ,ca aciuai а Ліап general în anii - ai secolului trecut, o literatura abundenta pe tema esenSei artei Si de astă dată chestiunea definirii artei prindea formă, în mare măsură, ca o reacție la acel tip particular de scepticism cultivat de neo-wittgestianism, ce făcea polemica atrăgătoare Se poate spune, deci, conchide Carroll, că teoria artei de la sfârșitul secolului XX încă lucra în umbra anilor Privită prin prisma chestiunii definiționismului, istoria esteticii în secolul XX pare să se lase structurată, așadar, astfel Avem o primă perioadă, ce se întinde din modernitatea timpurie și până la avangardă , perioadă care, fără a fi omogenă din punctul de vedere al teoriilor (adesea rivale) formulate despre artă, e considerată unitară în privința convingerii general împărtășite că arta are o esență (proprietăți stabile distinctive) și că aceasta poate fi definită (în termeni de condiții individual necesare și colectiv suficiente), chiar dacă în mod diferit, adesea contrar, și pornind de la sau centrându-se pe proprietăți variate: „frumusețe”, „formă” etc Daniel A Kaufman o subîntinde proiectului tradițional de definire a artei („tradițional project ofdefining ort” ) Anti-esențialismul și anti-definiționismul inaugurate de cercetările filosofice ale lui Wittgestein au reprezentat hiatusul de la mijlocul secolului al XX-lea, urmat de proiectul neo-definiționist al relaționiștilor, pe care același Daniel A Kaufman îl va numi, spre a- distinge de cel dintâi, „traditional-styie-definition(s)” Totuși, ceea ce s-a petrecut în cele două decenii care au urmat s-a dovedit, în opinia unor istorici ai artei, a fi doar un moratoriu, o amânare de fado începând cu anii , interesul pentru problematica definirii artei s-a diminuat din nou Concluzia prezentei cărți, anunțată aici anticipat, nu poate fi alta decât cea formulată de Noel Carroll însuși și care este una de cert bunsimț: chiar dacă a încetat să mai fie tema-cheie de reflecție din domeniul filosofiei analitice, chestiunea definiției artei nu a intrat complet în uitare Ea continuă să rămână vie și să suscite dezbateri, fără ca vreo concepție anume să domine câmpul discuției I CE ESTE ARTA întrebarea intrigă In pofida ocurenței sale în dezbaterile estetice, nu e unanim acceptată ide-ea că definiția artei ar trebui identificată cu definirea operei de artă Ele nu sunt unul și același lucru: arta este un gen abstract, pe când ceea ce contează sau nu ca operă de artă trebuie descoperit prin examinarea practicii artistice Proprietățile estetice ale operei de artă nu pot fi definite, doar experiate în schimb, arta, da Totuși, nu e limpede cum am (mai) putea concepe teorii ale artei fără referința obligatorie la obiectul artistic? E o problemă de standarde, afirmă Peter Osborne E suficient să nu pierdem din vedere că ideea artei este conținută de fiecare operă de artă, dar nici o operă individuală nu este complet adecvată acestei idei a artei: nu îi corespunde în totalitate, în tot ce are ea mai amplu și mai bogat; dimpotrivă, o îmbogățește și o modifică neîncetat, punând-o în cauză și disputând-o Există, într-adevăr, o dialectică și nu o mișcare unilaterală (cum crede Osborne) dinspre opera individuală de artă spre o idee generală de „artă”: ambele se constrâng reciproc și exercită presiuni Care sunt caracteristicile acestei dialectici? Ar fi înșelător să prezentăm lucrurile ca și când, la mijloc, ar fi o relație unilaterală, în care privilegiem ideea de „artă” ca pe un standard fix, imobil, rigid, și ne mărginim la a constata că nici o operă de artă nu reflectă acest standard integral, întrutotul E înșelător, pentru că nu e vorba de o subordonare a cazurilor concrete (exemplelor de artă) în raport cu o idee privilegiată general-abstractă, imuabilă, de „artă” (caz în care ne-am pune problema doar a adecvarn unilaterale a fiecărei opere de artă individuale în raport cu ideea generala de artă, pe care fiecare operă o aproximează parțial), ci, mai degraba e vor a de o relafie bilaterală, de o dialectică adesea furtunoasa și imprevizibila, dar Jerrold Levinson anunță, de exemplu, în inci-pitul eseului său (Contemplating Alt, Essays in Aesthetics, Oxford University Press, , Partea a V-a, cap ; Ce sunt proprietățile esteticei), p ), că intenționează să ofere o înțelegere substanțială a „artisticității operei de artă”, respectiv a elementului comun al mai multor opere de artă diferite Dar, excat două pagini mai târziu, el admite că, de fapt, definiția sa ne spune doar „ce înseamnă a fi operă de artă la un anumit moment dat” Cât despre „artisticitate” și condițiile pe care trebuie să le îndeplinească un obiect pentru a fi „operă de artă”, nici un aport novator Peter Osborne, „Art Beyond Aesthetics: Philoso-phycal Criticism, Art History and Contemporary Art”, Art History, voi , nr , , p ■ continuă, potrivit căreia nu numai opera de artă individuală încearcă să se adecveze servil ideii de „artă , pe care o are o anumită epocă, ci, astăzi mai mult decât oricând, și despre o sfidare (polemică) a ideii de „artă înseși, de o asediere a ei dinspre operele de artă individuale (polemice) spie ideea generelă de „artă”, pe care o are o epocă / cultură / societate, adică și dinspre periferiue subversive Lucrurile sunt, așadar, amestecate Cazurile individuale nu doar aproximează pasiv ideea generală de „artă” a unei epoci / culturi / societăți, ci o sfidează, o contestă, o pune în chestiune, somând-o la îmbogățiri și restructurări nu odată radicale: exercită, cu alte cuvinte, o acțiune remodelatoare Situația e, deci, mai subtilă și mai complexă Invers, prin faptul însuși de a adopta o anumită formulare, tindem să omitem mult din complexitatea situației, să atenuăm (involuntar) caracterul ei funciarmente neașteptat, imprevizibil, Thcodor Adorno, Teoria estetică, trad din b germ, de Andrei Corbea, Gabriel H Decuble și Cornelia Esianu, coord , rev și postfață de Andrei Corbea, Pitești, Ed Paralela , , pp - polemic Fie enunțul: „în anumite cazuri, și operele de artă individuale transformă canonul ” Utilizând sintagma „opere de artă”, teoreticianul deja discută retrospectiv, pentru că, în chiar momentul în care se desfășoară lupta, în teatrul operațiunilor (pe linia de falie), sorții nu sunt deciși Or, atunci când el spune „anumite opere de artă modifică ideea generală de artă”, prin însuși faptul că le numește „opere de artă”, înseamnă că se raportează doar la acele manifestări care au triumfat fie și parțial în încercarea lor de a modifica (mai exact, „a extinde”, „a îmbogăți”) suficient de mult concepția despre artă a societății și epocii respective, pentru a le include și pe ele ca pe niște subcazuri relevante, chiar dacă recunoscut atipice, polemice și subversive Nu de puține ori includerea noilor exemplare polemice se face prin negocieri violente sub raport ideologic După cum avertiza Theodor Adorno , despre consens putem vorbi doar retrospectiv în focul luptelor, nu știm care dintre propuneri vor triumfa, în provocarea adusă conceptului general de „artă”, și vor fi considerate cazuri atipice, polemice, de artă Putem estima, însă, că cele prea subversive nu vor reuși, într-o primă instanță, să fie considerate „artă” Mai mult, artiștii postmoderni adesea resping ei înșiși, așa cum exemplifică mișcarea auto-devoratoare a avangărzilor, această consacraie a admite că și ceea ce fac ei este „artă” atrage cu sine întrebarea ■ neliniștitoare dacă aceasta e realmente un triumf, prin care și-au atins scopul radical, de a restructura concepția despre artă a societății și epocii respective, sau, mai degrabă, o înfrângere, soldată cu simpla lor anexare, ca o banală (deși excentrică) notă de subsol la istoria artei, la concepția despre artă în vigoare în epoca respectivă Gestul consacrării poartă, așadar, cu sine o ambiguitate inerentă iar avangardiștii se autodinamitează perpetuu, pentru a se re-inventa mereu: ard etapele chiar cu riscul de a se arde pe ei înșiși Se crede, apoi, că identificarea definirii artei cu cea a operei de artă ar trebui evitată, pentru a proteja estetica însăși de gradul de aleatoriu, de care s-ar putea contamina, având în vedere că practica artistică este un domeniu proteic și instabil, aflat în perpetuă refacere explozivă O altă dificultate poate proveni din tendința discursului critic de exacerbare a caracterului intertextual al operei de artă, impregnate de presupoziții culturale, pe care adesea le ia în răspăr Dificultățile de a defini arta sporesc atunci când e vorba despre creația contemporană Una dintre provocări, estetica o împarte cu alte discipline umaniste (cum ar fi istoria) Este vorba despre prea marea proximitate cu obiectul investigat , ce se preschimbă sub ochii noștri, făcând, oarecum, parte din noi înșine Am putea formula acest paradox astfel: opera de artă contemporană este prea actuală Ea este un fenomen în plină derulare, cu un viitor imprevizibil Observația vizează fractura de nivel dintre teoria și practica artistică, imposibila lor sincronizare Prin statutul ei, teoria califică și clasifică opere ale trecutului E tentant să se presupună că există o distanță temporală optimă între demersul hermeneutic și obiectul analizat, fapt ce sporește șansele de succes ale interpretului Chiar dacă acest interval optim de timp nu poate fi stabilit cu exactitate, se presupune că e util ca el să fie stipulat fie și ca simplu reper orientativ, întrucât orice încălcare flagrantă a sa poate crea un impas interpre- tativ redutabil w Riscurile apar în ambele direcții Există o inaccesibilitate de depărtare și UI p^ea îndepărtat în timp, obiectul analizei rămâne greu accesibil conștiinței contemporane iar dificultatea teoreticianului de a dobândi un grad suficient Noel Carroll, „Introducere” la Theories of Art Today (Madison Wiscontin, The University of Wisconlin Press, , p de familiaritate cu P^upozitHle culturale subiacente fenomenului investigat poate atenta la însăși interpret de posibilitatea de a se referi P Des absenta unei distante temporale poate afecta distanța cntica a mterpre-tului, această dificultate nu este insolubilă Distincția însăși este una relativa dună cum arată Catherine Millet’: chiar dacă expresia „arta contemporana” desemnează arta aflată „pe punctul de a se face;, aceasta are propria sa istorie îngrijorări definiționale serioase provoacă, însă, excesul de reflexivitate al artei contemporane, respectiv ceea ce filosoful american Arthur C Danto numea „natura teoretică a operei de artă” Arta secolului XX presupune tot mai mult teoria iar artistul își asumă faptul că, în sarcina sa, cade prioritar cerința de a da seama, intr-un act autoreflexiv, Calherine Millet, L’art contemporain, Paris, Ed Flammarion, col „Dominos”, în privința dimensiunii incitante la reflecție, trebuie precizat că există mai multe modalități de a declanșa gândirea prin opere de artă contemporane O enumerare a lor ar fi imposibilă, întrucât gama acestora e foarte largă și diversificată, mergând de la unele mai tradiționale, cum ar fi insolitarea (chiar brutală) a obișnuitului - fie ca gest autotelic, fie ca un mijloc de a produce o priză de conștiință în privința unor probleme, tensiuni sau contradicții ale culturii și societății de astăzi și ale publicului său (ex „arlivismul”) - până la forme radicale de a sublinia convenția Harold Rosenberg vorbește despre „gonflarea artistului în raport cu arta” Harold Rosenberg, The De-Defînition of Art, Chicago, The Universily of Chicago Press, p , de propria artă Opera de artă contemporană a interiorizat teoria, în așa fel încât creația și comentariul tind să devină simultane Ea își autopropune propria definiție, simultan cu producerea ei Practica artistică și-a apropriat principiul (auto) reflecției până într-atât încât, prin arta conceptuală, de exemplu, a încercat să facă din el o notă distinctivă a unui întreg sector al artei La rândul său, artistul contemporan și-a activat la maximum conștiința artistică Perspectiva ingenuă a confratelui său tradițional este (aproape) complet delegitimată, în favoarea unor practici și tehnici artistice sofisticate ca: autoreferențialitatea, ironia, citatul, palimpsestul, mise-en-abime ș a Iu mod deliberat, artistul contemporan își deplasează atenția de pe producerea obiectului artistic pe concepția care a stat la baza sa, fiind tot mai interesat să genereze un discurs reflexiv în marginea operei sale - și nu ca adjuvant, ci conceput, într-o măsură contrariantă, ca parte integrantă a acesteia Reflecția aprofundată a artistului asupra practicilor artistice în care se angajează a determinat o amplificare (adesea paroxistică) a rolului acestuia , care nu numai că este angajat efectiv în actul artistic, dar ține să nu uite că el este cel care produce: își presară, de aceea, creația cu indicii / urme ale gândirii sale, care să-i țină trează conștiința de sine în plus, diverse texte teoretice despre arta sau pe teme mai larg culturale sunt astfel apropriate încât sunt, de fapt, integrate obiectului artistic propriu-zis Apetitul artistului contemporan pentru teoretizare și întărirea la nivel teoretic a conștiinței sale de sine a inclus și dialogul polemic cu operele trecutului In acest fel, granițele dintre artă și discursul despre ea sunt bruiate odată în plus Artistul nu numai că reflectează asupra procesului de creație, ci își încorporează propriile reflecții în operă Nu doar artistul devine teoretician al propriei creații La rândul său, teoreticianul e el însuși artist, care, observă Umberto Eco , nu mai interpretează opera, ci o utilizează într-o fantasmă a criticului Din această situație ambiguă, scepticii au extras consecința ultimă: din moment ce conceptul de „artă” este indeterminabil, estetica nu poate ajunge decât, fie la solipsism, fie la tautologie Mai poate fi menționat, apoi, faptul că toate aceste prefaceri, cu efecte asupra metodei de interpretare a fenomenului artistic, se petrec într-un context și într-un moment în care Occidentul își intentează sieși un proces de conștiință (cel mai probabil, pentru abuzurile la care a supus cândva etniile mai puțin prospere} Estetica e marcată și ea de mutațiile ideologice și culturale induse, în ultima perioadă, de feminism, de postcolonialism ș a : arta a intrat într-un parteneriat cu antropologia culturală, dar și cu neokantienii Școlii de la Frankfurt ori cu stânga academică americană, aceasta din urmă principal bazin de colectare a postmodernismului continental, preluând și dezvoltând, prin așa-numitele „French Studies”, deconstructivismul lui Derrida sau analizele genealogice și „arheologice” ale lui Foucault Toate aceste influențe recente se repercutează asupra artei, care este, foarte adesea, o profesiune de credință („statemenf’} extra- sau trans-estetică Artistul contemporan nu ezită să folosească opera ca pretext, ca „revelator pentru unele teme cardinale ale civilizației occidentale, precum tema identității (inclusiv identitatea de gen și sexuală, care se transformă într-o politică a identității), a trans-naționalismului sau cea a diverselor alarme ecologiste amprentate de ideologia partidelor „verzi”, receptive la pericolul (in)securității planetei El încearcă să nu preia pasiv astfel de discursuri și de practici (inclusiv despre propriul său domeniu de activitate), ci își propune să le reformuleze și să le refacă Umberto Eco, Opera deschisă Formă și indetermi-nare în poeticile contemporane, ed a doua, trad și prefață de Cornel Mihai lonescu, Pitești, Ed Paralela , Thomas Leddy, „The Socratic Quest in Art and Philosophy”, Journal of Aesthetics and Art Criticism, voi , nr , , pp - Citat de Jeffrey Dean: „The Nature of Concepts and the Definition of Art”, text prezentat la Rocky Mountain Division Annual Meeting al American Society for Aesthetics, , și la American Society for Aesthetics Conference, Eastern Division, Pentru simplificarea discursului, am convenit să limitez distincția la două planuri: ontologic și epistemologic In realitate, cel de-al doilea e bicefal și distincția corectă ar trebui să diferențieze între palierul epistemologic și cel lingvistico-semantic Presupunând că planul ontologic mai poate fi realmente distins de cel epistemologic-semantic, ele interacționează masiv și unilateral, în orice caz asimetric, în sensul că semantica determină ontologia, dar nu și invers Ontologia devine strict dependentă sau modelată de niște reglementări prealabile de ordin semantic Dickie: toate teoriile cu resorturi ontologice pol fi răsturnate în altele epistemologice „ bnnmen specific modernității târzii, deîntre-în măsura, însă, în care ac u ca atare §i cea a discursului pătrundere între dmamjcaresurecția reflecției despre artă, el se consti-leoretic (despre arta), -' a estetjCu Dificultatea acesteia de a evalua "" Xne” I d= pe toți oponenții Polemic, autorii s , rev » filosofică’ în oglindă, răsturnând termenii ch • a?Ceasta (llrectle de gândire se joacă tialismului Amplasarea W - , ' § lntorcand în negativ portretul esen- esenta” înfZST ,° dlagramă dePinde de fekd în care definim cXTntuli Г p “Î С?ПѴеПра lingvistică, ce dictează sensul sau accepțiunea tu ui „esențialism , sensurile cuvântului „anti-esențialism" variază și ele s e ’ Iace§tl aulon nea§ă fie ipoteza că arta ar poseda proprietăți distinctive individual necesare și colectiv suficiente, fie ideea că respectivele proprietăți sunt intrinsece (adică non-relaționale) sau că sunt trăsături naturale ale mem-biilor respectivei categorii (în virtutea convingerii că, în artă, diferențele nu sunt niciodată naturale, ci socio-culturale) Pe scurt, ei neagă posibilitatea de a defini esența artei, pe care o prezintă ca pe un kantian concept-limită, spre care eforturile noastre cognitive tind asimptotic, prin aproximări succesive Esența artei nu poate fi definită din cauza inconsecvenței referențiale: pentru motivul că e extrem de relativă, atât la un anume cadru conceptual, dintr-o epocă sau dintr-o cultură anume, cât și la punctul de vedere individual Contextele față de care arta se raportează și de care e dependentă sunt numeroase, virtualmente variabile la infinit Concluzia care s-a conturat, în urma disputei simptomatice pentru starea esteticii de la mijlocul secolului trecut, este aceea că esențialismul poate fi - constituie ultima demascat ca una dintre iluziile metafizicii occidentale, ale cărei teorii arhaice, anacronice și asemănătoare cu o questă (religioasă) - constituie ultima baricadă a secolului al ХІХ-lea și că el trebuie părăsit fără regrete Daca teoriile esentialiste ale artei merită încă investigate, considera W B Gallie , este numai pentru faptul că ele ilustrează anumite sofisme și confuzii filosofice extrem e răspândite tenace și seducătoare, ilustrând ideea ca esențialismul este adanc efectiva a operelor de arta d P dj j care le învăluie §i a le perpetua ar umane non-artistice A ridica aismeun însemna să șHroniile contemporane, definițiile esen- țialiste ale artei persistă și nu pot fi ocolite Anti-esențialiștii și-au continuat demersul chiar și când tradiția clasică a esențialismului nu mai avea decât puțini și necanonici reprezentanți Aceștia procedează la reducerea metonimică a esențialismului la definiția sa forte și apoi trec la combaterea lui, cu toate că acesta continuă să fie susținut de voci sporadice De aceea, esențialismul reprezintă adesea, în a doua jumătate a secolului XX, o simplă posibilitate logică prezentă în mintea oponenților săi, o marotă sau un dușman inventat (desigur, cu atât mai puternic cu cât era imaginar) „Inaccesibilitatea unor contexte absolute, observă Antony Flew, derivă tocmai din faptul că nu te poți sustrage succesiunii de cadre / contexte socio-culturale virtual infinite, în care se află plasată o persoană sau o comunitate Concepțiile sunt relative la succesiunea acestor cadre ” Antony Flew, Dicționar de filosofie și logică, trad din engl de Dragau Stoianovici, București, Ed Humanitas, V Thomas McEvilley, Art and Otherness, New York, Kingston, McPherson, , p W B Gallie, „The Function of Philosophical Aesthetics”, Mind, serie nouă, voi , nr /iul , pp - Vezi Jerrold Levinson, ContemplatingArt, Essays in Aesthetics, Oxford University Press, , (Partea a V-a, cap, ; Ce sunt proprietățile estetice?], p, , Luc Ferry, op cit , p, , ■ Deși de scurtă durată (peste nici un deceniu, esențiahsmul va fi reluat pe baze noi), hiatusul creat de anti-esențialism a marcat decisiv, prin intensitate si rezonantă, istoria recentă a esteticii Climatul intelectual relativist a modificat radical gândirea despre artă, eliberând-o de exigențele vechiului discurs hermeneutic (de tip monolitic) Distincțiile tradiționale au fost relevate ca fiind mai fluide decât par, ba chiar incapabile să reziste unei analize atente A fost zdruncinată convingerea că esența artei este plantată cumva în lucrurile sensibile (operele de artă), constând în proprietăți de tip structural, inteligibile Implicit, a fost denunță pretenția esteticii de a formula o definiție a artei, întemeiată pe astfel de proprietăți (relativ) obiective și universal valabile Au fost exprimate serioase rezerve referitoare chiar la ideea că postularea anumitor proprietăți estetice este raționamentul către cea mai bună explicație a artei, întrucât este dificil de arătat în ce fel pot constitui acestea un standard pentru definirea artei Referindu-se prioritar la arta contemporană, Luc Ferry consideră că arta se sustrage oricăror criterii, astfel încât obiectul de artă nu poate dobândi o substanță și o determinare proprii S-a invocat și argumentat ipoteza că, la nivelul realităților socio-culturale, al artei mai ales, distincțiile ontologice între genuri și medii nu sunt decât o convenție utilă în consecință, este posibilă o virtuală infinitate de definiții, interpretări, explicații Stilistica discursului estetic a suferit, la rândul ei, importante modificări Lipsa deliberată de rigoare a esteticienilor contemporani (reticenți la distincții), când este vorba despre definirea artei, motivată de neîncrederea fată de dihoto-miile clasice ale metafizicii occidentale (ființă/neființă; spirit/trup; masculin / feminin) se reflecta și în noul stil al discursului, incomplet și descentrat, în care frazele importante sunt strategic și intenționat plasate periferic etc Mai trebuie spus poate, că, dacă noua abordare a studiilor despre artă s-a p lat pe noile cadre (proteice) ale cunoașterii, ea a căutat, totodată, să fie în consonanța cu experiențele artistice contemporane, chiar sincrone, pornind de la premisa ca noile forme de artă necesită noi tipuri de teoretizare siaționîștii Teoriile instituționale ale artei * S LT I- £ е I mai puțin de un deceniu, ridicată mănușa aruncată de anti-esonțialișli a fost i ’’r? ' nnil e-enUalist presupune că, „de fiecare dată când sunt în situația de a dei o entitate sau o activitate, trebuie să-i cunosc esența sau natura ultimă și ca ио у uit sa o cunosc prin metode cu totul diferite de cele utilizate în științele ( x] e rmienta e și matematice sau de metodele judecăților de simț comun despre nume și lucruri materiale" Or, reproșul decisiv la adresa teroriilor esențialiste ale miei este tocmai că, în pofida sarcinii asumate, ele nu au reușit să se constituie într-un ghid pentru distingerea artei de non-artă Mai mult, din punct de \ edere filosofic, metoda tradițională a definițiilor de tip esențialist mai degrabă ar fi ascuns multe lucruri de privirea noastră, decât să le lumineze Articolul lui Weitz a determinat o comutare a focarului de interes al esteticii, prin îndepărtarea radicală de preocupările sale tradiționale și, așa cum observă Stephen Davies, recentrarea pe „contextul istoric și social în care arta este creată, prezentată, interpretată, înțeleasă și savurată, precum și, în termeni mai largi, [pe] producerea și consumul artei în viețile noastre” Critica ce i-a fost administrată lui Weitz a constituit unul dintre principalii factori ce au contribuit la reluarea proiectului definiționist, în estetică, după „cotitura viguroasă" a wittgesteinismului Mulți dintre cei care au continuat să fie preocupați de oferirea unei definiții a noțiunii de „artă” au abandonat ideea că operele de artă sunt obiecte cu anumite proprietăți estetice (precum „frumusețea”, „forma semnificantă” ș a J, pentru a-și direcționa atenția către o redefinire flexibilă a conceptului de „esență”, realizată inclusiv prin încorporarea a chiar lecției wittgesteiniene Ei au acceptat că nu există o esență imuabilă și trans-istorică a artei, care să se mențină neschimbată de-a lungul metamorfozelor sale succesive, fără a trage, însă, de aici concluzia negativistă că esența însăși trebuie repudiată Noile abordări au privit activitatea artistică drept „un joc, ale cărui forme, modalități și funcții, evoluează conform epocilor și contextelor sociale”, ca să preiau formularea din ipoteza de pornire a eseului lui Nicolas Bourriaud Teoriile subsecvente autorilor anti-esențiahști au fost numite relaționiste într-o manieră prudentă și printr-o atitudine ponderată ele rea izeaza o sinteza între poziția universalistă a teoriilor estetice tradiționale ale artei și cea radical W B Gallie, „The Function of Philosophical Aes-thetics”, Mind, serie nouă, voi , nr /iul , pp - Stephen Davies, „Weitz’ Anti-Essentialism" (cap ), în Stephen Davies, Definitions of Art, p Nicolas Bourriaud, Estetică relațională Postpro-ducție Cultura ca scenariu: cum reprogramează arta lumea contemporană, traci, de Cristian Nae, Cluj-Napoca, Idea Design & Prinț, , p Expresia îi aparține lui Daniel A Kaufman: „Family Resemblances Relalionalism, and the Meaning of «Art»”, British Journal of Aesthetics, voi , nr (iulie), , pp - Maurice Mandelbaum acceptă, de exemplu, că „nu este implauzibilă ideea că natura esențială a artei este mai degrabă de găsit într-o însușire relațională” Citat de Marek Volt, The Epistemic and Logical Role of Definition in the Evaluation of Art, , p Stephen Davies, Definitions of Art, p Presupoziția comună a acestor teorii este caracterul convențional al artei Din faptul că arta nu este un gen natural, ar reieși că nu va exista nici o proprietate intrinsecă împărtășită de toate operele de artă și numai de ele Dimpotrivă, prudent ar fi să ne așteptăm că „definiția esenței artei va consta: ți) fie, pe de o parte, în clasificarea relației dintre anumiți itemi și efectele lor funcționale (utilizările lor intenționate), fie (ii), alternativ, în clarificarea relației dintre anumiți itemi și procedurile pe care acele obiecte au ajuns să fie create sau s-au intenționat să fie create” Dickie și-a remodelal definiția de mai multe ori Propusă pentru prima dată de George Dickie, în (Art and the Aesthetic: An Instituțional Ana-lysis, Ithaca, Corneli University Press, ), a fost revizuită ulterior în cartea sa din (The Art Circle, New York, Haven, ) Articolele: Arthur Danto, „The Artworld” și George Dickie, „What is Art? An Instituțional Analisis” au fost reluate amândouă în The Philosophy of the Visual Art, ed Philip Alperson, New York, Oxford University Press, , pp - și - Leon Rosenstein, „The End of Ari Theory”, Humanitas, voi XV, nr (martie), , pp - relativistă, anti-esențialistă, de sorginte wittgesteiniană: păstrează arta ca și concept universal, dar resping conexiunea sa cu dimensiunea normativa și estetică Se opun, pe de o parte, diferitelor tipun de formalism, s uc uralism și empirism iar, pe de alta, diferitelor forme de relativism extrem, nihilism și deconstructivism , , Surprinzătoare a apărut poziția unor teoreticieni ai artei, prinți e care Preben Mortensen, care văd în aceste teorii una dintre cele mai elaborate încercări de a resuscita estetica în dimensiunea sa esențialistă Intr-adevăr, conceptul de „esență” este revizitat de acești reprezentanți ai „Noului Val cu o optică nouă și un nou instrumentar Nu este obligatoriu, au contra-argumentat ei, ca esența să fie definită în cheie (neo)platoniciană iar „universaliile” identificate cu niște tipare inteligibile, nici ca orice definiție a artei să fie formulată în termeni aristotelici de condiții individual necesare și colectiv suficiente Dimpotrivă, „esența” (artei) trebuie concepută nu imanent, prin referire la o presupusă esență imuabilă și trans-istorică a sa, ci istoric, prin proprietăți extrinsece, relaționale , dependente de inter-subiectivitatea uneia sau a mai multor comunități umane dintr-o epocă sau un moment istoric(ă) anume, adică printr-o certificare contextuală Teoriile relaționaliste au devenit conștiente că ceea ce constituie obiectul explicației în teoria artei este ceva schimbător, iar a-i postula unitatea înseamnă a te amăgi ca teoretician Stephen Davies propune gruparea teoriilor relaționiste, ai căror reprezentanți majori sunt Arthur C Danto, George Dickie, Jerrold Levinson și chiar Nelson Goodman din lucrările sale ultime, în trei mari categorii: (i) funcționa-liste, (ii) proceduraliste (instituționaliste) și (iii) istoriste Cele mai renumite sunt teoriile instituționaliste Proceduralismul susține că ceva devine operă de artă dacă și numai dacă este făcut în conformitate cu un procedeu formulă, proces adecvat(ă) (sau a fost apropriat(ă) / recontextualizat(ă) astfel), indiferent cât de bine servește, în rest, atingerii unui scop Cel mai faimos și mai influent exemplu de teorie proceduralistă este teoria instituțional (ist) ă a lui George Dickie („instituțional definition of art ), formulată pornind de la Danto Importanța acesteia, cât și a „aitwoild theor^ a lui Arthur C Danto, este atât de mare încât, reunindu-le sub numele de „D-theory’ un autor ca Leon Rosenstein le desemnează drept „paradigmele teoriei artei la sfârșitul timpului ei” artei care își propun să definească arta estetice ar j Teomle mstituționaliste au comutat no - ca o monadă, si interpretată (prioritar P rspectlva de Pe °Pera de artă, văzută sale estetice autarhice pe instituții r V ^Clusiv) Prin intermediul valorilor artistice Și totuși, printr-un naradnS ablll atoare de convenții culturale și student al lui Dickie) consideră r * СѲ Se Cere devoalal> N°el Carroll’ (fost revenire, în contemporaneitate ț°naacestuia drePi cea mai spectaculoasă faptului că Dickie însuși s-a aratpt °Г °Г este[lce a^e asta în pofida concepte ca cele de percepție” агГн^ UFma criticilor aduse unor P Pj e ’ ^atjtudme , „experiență” estetică, teorii ale • г- R , —în termenii producerii unei experiențe • t ■ , « pOSlbde- Mai mult’ arată același Noel Carroll respingerea ex- perienței estetice a pregătit scena pentru propriile variațiuni ale lui Dickie pe tema teonei instituționale a artei, tocmai prin îndepărtarea eficientă a marelui rival, teoriile estetice ale artei Totodată, a reușit și performanța de a submina abordarea bazată pe „asemănări de familie a lui Wittgestein și pe „concepte deschise a lui Morris Weitz, printr-un mod de a argumenta dialectic în favoarea importanței contextului social pentru perspectivele circumscrierii artei Dickie s-a plasat în acest fel, într-o poziție centrală: propriile sale variante ale teoriei instituționale a artei sunt contestate, dar importanța contextului, relevată de el, rămâne crucială Contrar aspirației lui Dickie de a se delimita de Danto, precum și diferențelor certe dintre ele, teoria instituțională și teoria „lumii artei” sunt, așa cum observă Leon Rosenstein, de același tip Le unește cel puțin conceptul de „lumea artei (artworld) preluat de Dickie de la Danto, chiar dacă folosit într-un sens personal Dincolo de diferențe, „lumea artei” („orfrvorid”) este înțeleasă, și la unul și la celălalt, ca o instituție socială, dar nu cu sensul de organizație formalizată, precum o corporație, un club sau un partid politic Danto a refuzat explicit semnificația strict instituționala (m sens tradiționa ) a sintagmei „lumea artei” înțelesul pe care el i- atribuie este unul extins, putândTcomparat cu cel de „paradigmă”, folosit de Kuhn Creând acest termen Danto a vrut să definească un context istorico-teorefic („o atmosfera a teorieiiartei" si un ansamblu al condițiilor teoretice), în interiorul caruia doar un obiect poate fi considerai ^Ге^^апігіогісе^^апа c'ăTi^el-modeZ este făcută posibilă numai de apariția unui context de arta Asemeni altor filosofi post-mo- Noăl Carroll, „Identifying Art”, în Robert J Janal (ed ), Institutions of Art Reconsiderotions of George Dickie’s Philosophy, Pensylvania State University Press, , p Ріегге Bourdieu, „The Historical Genesis of a Pure Aesthetic”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, voi , , pp Arthur C Danto, „The End of Art”, în Berel Lang (coord ), The Death of Art, New-York, Ed Haven, , pp ; George Dickie, Art and the Aesthetic: An Instituțional Analysis, Ithaca, Corneli University Press, , p Roberto Casați, „The Ari Instinct”, de Denis Dutton” (recenzie) http://www cognitionandcul ture net/index php option ■ socio-instituțional complex, petrecuta într-un anumit moment istoric maiuuj sau mai puțin circumscris Un astfel de context nu exista, de pildă, în Grecia antică, sau în Evul Mediu, dar exista în Renaștere Abia apariția lui a faCut posibilă emergența câmpului artistic ca sector social autonom La rândul ei, această apariție este strâns legată de ivirea producătorilor de artă motivați de o intenție artistică pură De-abia din acest moment devine posibil acel tip de privire specifică contemplării artistice, care „nu este un dar al naturii, ci un produs al istoriei și al culturii” , Л Corecta întrebuințare a conceptului presupune, deci, o excelentă cunoaștere a istoriei artei, pentru că, într-una și aceeași epocă, pot exista mai multe „artworlds” / „lumi artistice” Ulterior, Danto a redefinit conceptul drept ansamblul discursurilor critice capabile să construiască epistemic operele de artă, adică „ansamblul operelor de artă ordonate istoric, legitimate de teorii ele însele organizate istoric” ] La Dickie, „lumea artei” devine „vasta instituție socială, în care operele de artă iau loc” Ea are drept „nucleu dur” un ansamblu de persoane, organizate de o manieră flexibilă, dar, totuși, legate între ele (artiști, producători, directori de muzee de artă, curatori, reporteri de presă, critici, istorici sau teoreticieni ai artelor, comentatori cu rubrici ș a , adică toți cei cunoscuți drept formatori de opinie culturală) Li se alătură iubitorii de teatru, vizitatorii muzeelor, amatorii de artă în general De asemenea, include mai multe tipuri de instituții, aflate în permanentă prefacere: muzeele, galeriile de artă, spațiile publice și clădirile, librăriile și universitățile, sălile de concerte, cluburile, cinematografele, teatrele Dickie deplasează accentul pe „practica [socio-culturală] obișnuită” sau pe „practica încetățenită” a acelui grup mai mult sau mai puțin amplu de persoane avizate, care alcătuiesc „lumea artei” Aceasta este investită cu autoritate Ea este cea care celebrează și consacră opere: când „lumea artei” numește ceva „artă”, acel ceva este artă, afirmă Dickie | După cum observă Roberto Casați , o teorie instituțională a artei statuează că o operă poate fi în mod autentic artistică fie și numai prin faptul de a fi inclusă înti-o rețea de piactici și de instituții (precum piața artei, instituția europeană a muzeelor etc ), prin dialogul cu instituțiile artistice, cu tradiția Pentru teoriile instituționaliste, operele de artă dadaiste, de exemplu, sunt interesante nu atât pentru că încorporează esența artei, cât mai degrabă, pentru faptul că ele сіХ іІ Г d° , СПГ l Sl î” l' ««""-' l-rozonl, dar nu de artă să le i" el°rWte n“oso roluri ₽« «•"> întâmpla e„ oporo avanteiulTr a-r aUZ‘ bil -® fol°Sim cuvântul-'nsii tuționn I" în sensul Iul Danto lăsat la laUludinea d“or d° - de relația noastră cu ele, în timp ce cele opuse sunt proprietățile atribuite lucrurilor într-o asemenea distincție, consideră Rorty, supraviețuiește deghizat „lucrul în sine” kantian De aceea propune el să renunțăm la astfel de distincții (ca cea dintre „lucrul în sine” și „lucrul pentru noi”), pentru că ele sunt inutile în raport cu anumite scopuri: mai mult îngreunează decât ajută înțelegerii Cu alte cuvinte, în prezent, costurile lor sunt mai mari decât beneficiile Pentru a ne remodela imaginea de sine în moduri ingenioase, filosoful neopragmatician recomandă să le ignorăm ca pe simptomele unei epoci filosofice revolute Este necesar să părăsim complet vechiul cadru conceptual - care îi pare steril -, să ieșim din prizonieratul vechilor habitudini ale metafizicii occidentale, evitând temele obișnuite ale epistemologiei Prin această punere în paranteze s-ar obține acea serenitate (ataraxie) favorabilă cunoașterii Abia atunci ar putea fi reinventate noi paradigme, noi vocabulare și noi maniere de a descrie lucrurile Astfel, din perspectiva a ceea ce ar trebui să fie scopurile ulterioare ale filosofiei, distincția „intrinsec” / „extrinsec” (aducătoare de confuzii) poate fi utilă numai dacă o reformulăm: „intrinsec” este proprietatea pe care un lucru o deține relativ indiferent de orice descriere, în timp ce, dimpotrivă, proprietățile „extrinsece” sunt variabile de la o descriere la alta La acuza că nu ar fi vorba decât de o reformulare sinonimică, mai optimă, Rorty obiectează, afirmând că poziția sa este radicală: ceea ce el a propus este, de fapt, eliminarea vechii distincții „intrinsec” / „extrinsec”, în favoarea alteia, diferite și eficiente Avantajul noii opoziții ar consta în aceea că ea subliniază faptul că nu există „lucruri / proprietăți care nu sunt vizate sub nici o descriere”, pe care să le putem opune altora aflate „sub descriere” De fapt, și proprietățile intrinsece există numai sub o descriere, pentru că nu există un loc privilegiat, asemenea „ochiului lui Dumnezeu”, din care să vedem lucrurile așa cum sunt ele Subiectul cunoscător nu poate fi niciodată exclus din ecuație Proprietățile intrinsece ale lucrurilor sunt tot dependente, numai că sunt relativ mai stabile la trecerea de la o descriere la alta, astfel că putem spune că sunt (relativ) invariante la descriere (în raport cu altele, care se modifică de la o descriere la alta, adică cele „extrinsece”) în acest punct, în mod particular, concepția sa se întâlnește cu cea a lui Popper, un autor complet diferit S-ar spune că anti-esențialismul său e cert Din prudență, însă Rorty se mulțumește să reformuleze o distincție ontologică în termenii acțiunii lingvis- ітпНеІСГІе№'' ? S® lim,iteaZă d°ar la limbai’ penlru evIla- du oxomPlu-P colVporlanlentalisle- (Nu văd, însă, do ce definiția lui Rorty nu ar P 'еаextrapo:ata’astfel încât, în cazul proprietăților intrinsece, de exemplu, reflecție?) fUlltS ІПѴаГІаП'в §І la РегсеР « (reprezentări mentale) și/sau la în pofida propriilor declarații, Wittgestein însuși a fost recuperat de partea esențialismului, în baza argumentului că, voit sau nu, relativiștii forte creditează presupoziția ontologice în articolul pe care îl consacră „anti-esențialismu-luî , din Encyclopedia oj Aesthetics', Thomas Leddy susține, de exemplu, că Wittgestein nu se opune total existenței unei esențe, ci doar „presupoziției că există esență corespunzătoare fiecărui termen abstract sau concepi Există termeni, printre care cel de «joc», pentru care nu pot fi precizate condiții necesare și suficiente” Explicația alternativă a „asemănărilor de familie”, propusă de Wittgestein pentru a substitui recursul la esența forte, imuabilă, presupune ea însăși existența unor elemente comune măcar unora dintre membrii aceleiași mulțimi (adică o esență „slabă”?!) Criticile lui Paul Ziff se referă doar la faptul că Wittgestein nu precizează „care este criteriul pe baza căruia alegem asemă- Maurice Mandelbaum a arătat că tocmai modelul „asemănărilor de familie” indică faptul că anti-esențialismul lui Wittgestein nu e atât de radical pe cât se crede Aspectul a fost mult timp ocultat pentru că interpreții au pus accent pe ideea disolutei conceptului clasic de „esență”, neglijând aspectul că Wittgestein vorbește despre niște „asemănări”, care, chiar dacă sunt contextuale și se stabilesc regional (fiecare membru comportă asemănări, dar nu fiecare cu fiecare, și chiar dacă nu se întind pe toată lungimea firului, nu există doar discontinuități, ci și suprapuneri), acestea degajă un „aer de familie”' Wittgestein nu neagă, așadar, după cum observă Wolfgang Welsch', necesitatea coerenței în utilizarea termenilor cu accepțiuni variate Modelul asemănărilor de familie” însuși sugerează că „jocurile de limbaj”, în care este frnolicat cuvântul „artă”, oricât de convenționale ar fi, nu sunt complet arbitrare El argumentează doar că această coerență nu trebuie să se datoreze unei esențe unitie, ci poate surveni într-un mod diferit: prin simpla suprapunere semantică a diferitelor accepțiuni ale unui cuvânt ’ ■ Thomas Lcddy, „Anti-esențialism", în Michael Kelly (editor), Encyclopedia of Aesthetics Paul Ziff, art cit Implicarea ideci de „esență" decurge din acceptarea, în lumina analizei wittgesteiniece, a analogiei dintre „jucarea de jocuri" și condițiile de producere a artei: toate jocurile au niște presupoziții, chiar dacă nu aceleași Acestea sunt definite do regulile jocului, fără de care ar fi imposibil să se traseze o linie de demarcație intre mișcările corecte și incorecte între succes și eșec Wolfgang Wolsch, Undoing Aesthetics Londra Ed Sago, p Do altfel, teoria sa e pur descriptivă (nu evaluati-vfl): Wittgestein vrea să arate cum stau lucrurile, să explice ce fac oamenii, să facă o hartă a diversității unei dezarmante accepțiuni / înțelesuri „utilizări" ale unui cuvânt, fără a avea ambiția tiranică de a le unifica, de a le aduce cu tot dinadinsul la un numitor comun E și cazul termenului „estetic” Wolfgang Welsch este doar unul dintre teoreticienii care admit că acesta se constituie exact în modul descris de Wittgestein cu referire la jocuri El consideră că „asemănările de familie” de acest tip sunt întrutotul suficiente pentru coerența și eficiența unui concept precum cel de „estetic”, fără a fi necesară, pentru aceasta, o „esență” (imuabilă) Altfel spus, problema esenței artei este aidoma esenței jocurilor, cel puțin sub următoarele aspecte: dacă privim efectiv și vedem ce anume este ceea ce numim „artă”, nu vom descoperi proprietăți comune, numai straturi de similitudini, care se suprapun parțial Deci, a ști ce e arta nu înseamnă a sesiza o esență (manifestă sau latentă), ci a fi capabil a recunoaște, a descrie și a explica lucrurile pe care le numim „artă”, în virtutea tocmai a acestor similitudini Welsch acceptă polisemia (constitutivă) a cuvântului în cauză (uneori se consideră că estetica se ocupă de sensibil, altădată de frumos, de percepție, de senzație, de cunoaștere ș a ) și nu o consideră imputabilă sau amenințătoare, ci, dimpotrivă, relevantă tocmai prin însumarea diferitelor accepțiuni ale termenului „estetic”, ținute împreună de „asemănările de familie” Acestea garantează o anumită coerență (deși una laxă) a cuvântului „estetic” ca întreg în felul acesta este imaginată o esență, dar una mai rarefiată, mai puțin compactă decât cea din definițiile esențialiste și care evită asocierea indezirabilă dintre „esență” și „substanță” A ști ce este un „joc” nu înseamnă a cunoaște o definiție sau o teorie a jocului, ci presupune a fi capabil a recunoaște și a explica jocurile și a decide, dintre exemplele imaginare și/sau cele noi, pe care le putem numi sau nu „jocuri” Un alt autor ce poate fi enumerat, alături de Popper, printre exponenții celui mai slab tip al rațiunii tari este Umberto Eco Propun să examinăm succint două pasaje ale sale referitoare la esență, în ordine cronologică inversă în De la arbore spre labirint Eco afirmă: „ vorbind despre «nucleul dur» [al ființei] nu înțelegeam ceva cum ar fi un «sâmbure stabil», pe care am putea într-o zi sau alta să-l identificăm Nu Legea legilor, ci, mai prudent, niște linii de rezistență, care fac zadarnice unele abordări ale noastre Tocmai încrederea în aceste linii de rezistență ar trebui să conducă și discursul hermeneutului, deoarece, dacă el ar admite că despre ființă sau despre Lume se poate spune orice, nu ar mai avea sens tensiunea intelectuală și morală care îi călăuzește interogarea continuă Ce anume înseamnă că există sens, înainte do orice ar iculare cu sens efectuată de cunoașterea umană? [ ] E ca și cum s-ar spuno ca in magma conținutului există niște linii de rezistență și niște posibilități do x ca niște nervuri ale lemnului sau ale marmurei care fac mai ușor să so laie într-o direcție și nu în alta [ ] A afirma că există linii de rezistență înseamnă doai că, chiar dacă apare ca efect de limbaj, Lumea ne prezintă mereu ceva care e deja dat și nu este pus de noi Acest deja dat sunt chiar liniile de rezistență [ ] In fața a ceea ce este deja dat ne mișcăm prin conjecturi și ne străduim ca ele să fie acceptate de ceilalți” în versiunea primă din Kant și ornitorincul, pasajul e mai clar decât în De la arbore spre labirint Eco e interesat în primul rând de explicații epistemologice Faptul că există niște limitări, nu exclude pluralitatea sensurilor, nici nu înseamnă că le precizează pe cele licite, ci doar circumscrie mulțimea interpretărilor posibile (finite, dar tot foarte numeroase) Nuanța, vizibilă în corectivele aduse de Eco însuși, în anii , interpretării prea laxe care s-a dat tezei sale despre opera aperta ( ), este că există și sensuri ilicite (care, în nici o interpretare, nu pot fi considerate valabile), ideea că obiectele însele pun niște limite interpretării, permițându-le pe unele și interzicându-le pe altele Chiar dacă realul nu mai e definit monolitic, există, totuși, unele teorii care nu trec testul realului Eco administrează relativismului o lecție popperiană: propune o „certitudine negativă”, asemănătoare demersului apofatic în mistică Poate, afirmă el, că nu există niște sensuri obligatorii, dar cu siguranță există niște sensuri interzise Mulțimea sensurilor (a interpretărilor, explicațiilor ș a ) este deschisă, dar ideea trebuie cuplată și limitată de mulțimea interpretărilor interzise sau ilegitime (care e închisă) w Cunoașterea negativă i se pare certă iar aceasta înseamnă, în primul rând, eliminarea fundăturilor, a lucrurilor ce nu se pot spune despre ceva Toată cunoașterea noastră e pur ipotetică, dar putem elimina pistele false, care e sigur că nu ne conduc la „adevăr” Perspectiva moderată numită „realism contractual”, al cărei unul diulie nrincioalu exponenți este Eco, ar putea fi caracterizată, pe scurt, astfel: accept i d există o realitate independentă de mințile noastre, dar considerăi că accesul nostru la această realitate nu este nemijlocit, ci medial do reprezentări Noi Umborto Eco, „Gândirea slaba vs limitele inter-pretărli”, cap XVIII din voi de autor Z>? Za arbore spre labirint Studii istorice despre semn și inter* protaro, trad do Ștefania Mincu lași, Poltroni , pp - vorbind do un cheag dur nu mă gândesc la cova solid [s m I M | și tangibil ” Umberto Eco Kant și ornitorincul trad de ștefania Mincu Constanța, Ed Pontica p sau p Vezi U Eco, Limitele interpretării ed a doua, re-vâzutft, trad din Ib itulianâ de Ștefania Mincu și Daniela Crăciun lași Ed Iblirom Nu o foarte clac do ce crede Eco că nu ar trebui să activăm aceleași dubii ca iu cazul celor pozitive ■ Vezi Robert Stecker, Interpretation and construc-tion cap și , Blackwell, Eco împărtășește cu Richard Rorty poziția mai j moderată a pluralismului, dar Eco e un esenția-list moderat, pe când Rorty e un anti-esențialisl Distincția dintre pluralism și relativism cultural este tranșant marcată de Rorty drept diferența dintre toleranța justificată pragmatic și iresponsabilitatea nesăbuită Dificultatea suplimentară care apare în acest caz este de a explica cum poate să fie pluralismul rortyan anti-esențialist fără a cădea, însă, prin aceasta, într-o formă de relativism și de postmo-dernism? E realizabil pariul său pe o viziune flexibilă, tolerantă, dar care să nu păstreze și relativismul? Nu cumva diferența pe care încearcă să o crediteze el e pur retorică? E dificil de spus dacă și cât din aceste dispute sunt cu adevărat de idei sau doar niște „simple” litigii pur terminologice Chestiunea ar merita o dezvoltare mai amplă, care să abordeze distincțiile semantice dintre „esențialism", „pluralism” și „postmodernism”, cu variantele lor radicale și moderate, să enumere autorii care ilustrează, prin opera lor, aceste teze fundamentale, arătând, totodată, dacă argumentele mobilizate de ei sunt creditabile sau nu, dacă rezistă criticii tindem să aproximăm asimptotic realitatea, în conformitate cu anumite scheme conceptuale „Realismul contractual” este, așadar, o via media, care se plasează între cele două extreme: (i) la un capăt al spectrului, concepția naivă, potrivit căreia am avea acces cognitiv direct, neproblematic, la realitate (așa-numitul realism al simțului comun) iar (ii) la cealaltă extremă, dimpotrivă, familia de concepții potrivit cărora nu putem accede în mod nemediat la realitatea externă Accesul nostru cognitiv la realitate (sau măcar la parcele de real) este mijlocit de o serie de interpuneri neuro-fiziologice, dar și culturale, de tranzacții conceptuale contextuale permanente Aceste negocieri aduc cu sine anarhia diferitelor convenții sociale, ce intermediază accesul nostru la realitatea externă, lăsând, în cele din urmă, impresia că nici nu există o realitate unică iar noi ne confruntăm, de fapt, cu pulverizarea aceștia într-un set de reprezentări / teorii / interpretări alternative, ba chiar contradictorii ale ei Particularitatea lui Eco constă în accentul pe dimensiunea „contractualistă” pe elementele de construcție socio-culturală care intervin între subiectul cunoscător și realitate Realitatea însăși devine reductibilă la reprezentările despre ea și, cum acestea sunt create, putem conchide că realitatea este fabricată prin negocieri continue între membrii diverselor culturi experte mai mult sau mai puțin circumscrise din punct de vedere spațio-temporal Atent să nu cadă într-un relativism (auto)dizolvant, Eco se distanțează, în plan epistemologic, de modelul interpretărilor infinite promovat de relativiștii propriu-ziși și adoptă poziția unui pluralism поп-relativist El admite că există un număr (dezarmant de mare) de interpretări/sensuri, dar totuși, finit Există cel puțin niște „rezistențe ale ființei” (niște „linii de tendințe ale realității”), aidoma nervurilor lemnului sau ale marmorei, de care trebuie să ții cont atunci când sculptezi, care fac ca unele ipoteze (privitoare la real) să fie complet inadecvate Fie și rezumându-ne la cele două scurte fragmente de mai sus, putem răspunde relativ simplu la întrebarea „Prin ce anume pretindem că Eco este esențialist?”, invocând faptul că filosoful italian postulează un „nucleu dur” Problema este, însă, aceea că sintagma „nucleu” / „cheag dur”, așa cum o folosește Eco, e oximoronică, putând conduce la o contradicție posibilă „Nucleul durai ființei” nu trebuie imaginat, propune Eco asemeni unui „sâmbure stabil”: el ■ simple Posibila dlnproprietati manifeste, ci din „linii” și „tendințe", adică din dat c 'îl i n Ь tb Realltatea are ni te -Planuri de clivaj”, pre-existente, ceva ( -i Pune iezistență, dar nu foarte ferme Există doar niște „geamanduri” (oscilante, dar rezistente), de care te poți sprijini , Dar, din moment ce „nucleul dur” nu e tocmai dur, rămâne neclar de ce dorește Eco să îl califice ca atare Ar fi fost, poate, preferabil să se spună nu atât ca „nucleul dur” nu e un sâmbure stabil, ci, mai degrabă, că, deși este stabil (căci Eco vorbește, totuși, despre „tendințe stabile”), acel nucleu dur nu e, în schimb, și „compact” sau „solid”, în sensul că e, de fapt, format numai din „linii de tendințe , adică din dispoziții sau propensiuni, mai exact din proprietăți potențiale, latente, nemanifeste (sau, cum le numește Eco, „posibilități de curgere / sau de flux”), care, în raport cu anumite scopuri, inițiative și proiecte umane, se pot prezenta uneori (adesea) și ca niște „linii de rezistență” Deci, am putea spune, parafrazându- invers: aceste „linii de rezistență” apar, de astă X dată, ca niște „imposibilități de curgere” / „de flux” O problemă suplimentară se naște din dorința expresă a lui Eco de a se г j; distanța de Wittgestein Din motive polemice, exponenții ambelor tabere (Eco și ■F relativiștii neo-wittgesteinieni) au încercat să accentueze acest contrast Numai că, aprofundând analiza, contrastul pare, totuși, mult mai atenuat Prin ce diferă, la urma urmei, ideea „nucleului dur” a lui Eco, dar care nu e totuși, un sâmbure solid sau alcătuit din proprietăți singulare, manifeste, cî un ansamblu de „linii de tendințe’ sau de „rezistențe , pe care ni le opune continuum-ліі spațio-temporal, pe care- numim lumea sau realitatea exterioară, de metafora firului și a fibrelor a lui Wittegestein și de modelul „asemănărilor de familie ’? Reformulată, întrebarea devine cu adevărat surprinzătoare: cu alte cuvinte, prin ce diferă un e s e n ț i a i s m m o d e г a t ca cel al lui Umberto Eco de un așa-zis relativism forte neo-wittgesteinian? Să subliniem, pentru început, asemănările lingvistice: ambii filosofi recurg la metafora epistemologică a firului, pentru a sugera o esență, dar care încetează să mai fie „dură”, „compactă": fibrele alcătuiesc ceva (firul) rare, odata ce- desfaci, se destramă Metafora firului apropie modelul „asemănărilor de farm ic dp Fcn si permite stabilirea unor convergențe d MaHpIuI consangumității implicat în conceptul „asemănărilor de familie M d „jocurile de limbaj", oricât de convenționale ar fi, nu sunt sugerează ideea ca Este posibil ca opțiunea lui Eco pentru afirmarea unor „linii de tendințe” ce stau la baza ființei sâ fie expresia unui sofism al gândirii deziderative Premisa tacită (lipsă) ar fi aceea că oamenii nu doresc să descopere că fac lucruri zadarnice, nu doresc ca tensiunea intelectuală și morală care le călăuzește interogarea continuă să fie lipsită de sens, căci o atare viziune ar atenta Ia imaginea de sine, ar amenința poziția de henneneut care se sprijină pe prezumția că interpretarea este posibilă Deci, tocmai pentru că nu dorește ca interpretarea să fie lipsită de sens Eco postulează existența acelor „linii” sau „tendințe de rezistență” ale realului, oricât de vagi, dar care constituie niște limite și, prin aceasta, temeiuri în favoarea unora dintre interpretări și iu defavoarea altora Dacă U Eco vorbește, în Cinci scrieri morale, trad de Geo Vasile București Ed Humanitas do , tranzitivitate iluzorie”, se ridică întrebarea dacă nu cumva se disipează, oare, și „aerul de familie”? ■ Chiar dacă o vuguiluio îudlguilfl, doși cu llmllo fluctuanta: „posibilități do flux" complol nrbilrnro Se poalo ргѳвііриію (cum face Wolheim) că există niște iiiiiiiiiinld „n/ioniniiari do familie”, caro se articulează într-un nucleu oarecare, chiar ducii porlforillo, compunând zona de pomi тЬгй a „texturii deschise”, Hlllll liiicliiuDlo Inti’-iulovăr, dacii examinăm ambii termeni ai sintagmei „asemănări de familie", Ideea nu o idei pe departe absurdă Dincolo de aspectul (supraevaluat ni) rolul ІѵІІіЦІІ, puicii) concede că Wittgestein acceptă că între membrii unei mulțimi oxlsbl șl niște asemănări; dovadă chiar faptul că și-a numit modelul al „(ШОі mi nulilor do familie” Fibrele care compun firul nu sunt, așadar, complet im-nsomănăloaro Wittgestein nu admite ca toate jocurile se aseamănă cu toate jocurile, ci cil unele jocuri se aseamănă cu alte jocuri, deci se pot circumscrie măcar regional unele asemănări El nu este un nihilist: recunoaște doar că unele lucruri nu pot fi spuse în anumite „jocuri de limbaj”, dar pot, în schimb, fi spuse în altele Or, asta (posibilitatea de a decripta/decupa, în cadrul mulțimii eterogene a jocurilor, a unor esențe regionale a unor sub-familii, dar care sunt iniile prin asemănări, deci prin proprietăți comune) nu echivalează oare cu un lei do „esență regională”, ceea ce ar reprezenta mai puțin decât esența unitară, monolitică, universală, propovăduită de esențialismul canonic, dar totuși o esență? Apoi, oare nu cumva aceste asemănări există tocmai în baza deținerii unor proprietăți do tip comun? Oricât do slabă, analogia pe care sintagma „asemănări de familie” o propune induce această altă concluzie, a cărei simplă acceptare ne aduce din nou în preajma ideii do „esență”: sugestia că esența jocurilor există, fiind dată de originea lor comună - precum în cazul unei familii biologice Lectura caritabilă a celor doi filosofi plasați pe poziții antagonice arată faptul că, chiar pornind de la premisele lui Wittgestein, se pot extrage și alte concluzii, mai puțin radicale decât ale sale Argumentația lui Eco infirmă, în orice caz, ideea că teoria „asemănărilor de familie” are, într-adevăr, consecințele dezastruoase la adresa aiiti-esențialismului, pe care i le-au conferit neo-wittgesteinienii din moment ce nici cazul paradigmatic (al „jocurilor”) nu e atât de clar Desigur, relativiștii i-ar putea reproșa lui Eco că, promovând modelul unei esențe ce nu o compactă, ci dimpotrivă, „distribuită”, continuă, vagă , e un willgostoinian caro se ignoră: anume, că nu are mijloacele efective (logice) sase diferențieze, dar persistă să numească, lotuși, „nucleu dur" ceva ce este definit H «еПии§АСр U₽S-il? S Mitate- N’“ fi făcut' adică' d câl să aP^° la o Hrnnl» u Ca de a’§ proteia pozitia> prin manevra lingvistică a unui simplu act de re-botezare Mai prudent mi s-ar părea, însă, să credităm, pe fond, efortul lui Eco și să acceptam o concluzie care e evidentă: faptul că esențialismul, caricaturizat de relativiști, a putut fi regândit creditează presupoziția că nici relativiștii nu sunt chiar atât de relativiști și că, prin urmare, nu este de neimaginat o poziție în care ei să-și dea mâna (măcar) cu esențialiștii moderați Polemica Eco—Wittgestein indică limpede tendința de relativizare a extremelor Din acest moment, nu numai că opozițiile maniheiste încetează, dar nuanțele proliferează în forme infinite Distincțiile extreme, altădată clare, se dovedesc înșelătoare iar alte tipuri de distincții, între, de exemplu, variantele moderate ale aceleiași teorii, pot fi cu atât mai puțin ferm delimitate Există, fără îndoială, o dificultate certă de a distinge între „esențialismul moderat” (de nuanță contractuală și pluralist, gen Eco) și așa-zisul relativism (neo) wittgesteinian, datorată zonelor de interferență între modelul „asemănărilor de familie” și „liniile de rezistență” ale ființei, la Eco La rândul său, pluralismul lui Rorty, chiar redus doar la afirmația că există descrieri infinite, nu se suprapune peste relativism Putem afirma că, prin felul în care repune în chestiune problema distincției dintre proprietăți intrinsece și extrinsece, el creează premisele recuperării esențialismului Astfel, dacă, în mod tradițional, s-a postulat că există un ansamblu de proprietăți fixe și stabile, pe întreaga perioadă de existență a unei entități -numit „esență” - (doctrină pe care criticii contemporani, anti-esențialiști, au combătut-o), nu s-ar putea, oare, privind în lumina distincției formulate de Rorty , să păstrăm „esența”? Asta cu condiția să ne plasăm pe poziția unui esențialism dinamic, din perspectiva căruia conceptul de „esență” poate fi menținut, cu condiția să fie redefinit drept ansamblul acelor proprietăți ce sunt ateriabile în mai multe descrieri (se mențin în mai multe descrieri sau chiar în majoritatea), care sunt, deci, relativ invariante la diferitele descrieri scheme conceptuale, moduri de a le percepe și de a acele proprietăți, pe care lucrul sau entitatea lespectiv multe situații în care se află un subiect cunoscător •> le exhibă în cele mai Taxat do adversarii sâi drept „post-moderuist relativist”) Rorty - un neo-pragmatist culturalist istorist - a ținut să pledeze pentru un „pluralism filosofic” (ct>i drept, anti-esențialist dar) diferit do „post-modernism” §i de „relativism” fl Deosebirea fundamentală între esențialismul pur șisimplușiesen ț i a ismul d i n a ni i c este că, în cel de-al doilea caz, pe de o parte, nu postulăm, în maniera vechiului esențialism, (a) o anumită independență de minte și (b) o completă fixitate a respectivelor proprietăți, iar, pe de altă parte, nici nu e nevoie să îmbrățișăm relativismul cel mai dizolvant și mai extremist, renunțând total la conceptul de „esență”, ci e suficient să aplicăm determinativul „esență” acelor entități (itemi), care sunt relativ mai stabile (stabili) decât altele, dar care se pot schimba și ele în timp, numai că într-un ritm și tempo mai lente Așadar, față în față cu esențialismul „fixist” și cu antiesențialismul, esențialismul „dinamic” are avantajele ambelor poziții de la extreme, ocolind, în același timp, cusururile amândurora Opoziția dintre esențialism și relativism nu e, așadar, atât de categorică pe cât se susține Afirmațiile frontale (alimentate polemic) ale autorilor activi în dezbatere declară contraste conceptuale mai tranșante decât cele pe care Ie ilustrează realmente scrierile lor iar diversele poziții de pe o parte și de alta a axei par, uneori chiar în pofida retoricii, să se întrepătrundă în proporții nedecelabile Pe de o parte, relativiștii nu sunt tocmai relativiști, iar, pe de alta, nici măcar distincția dintre esențialiști și relativiști nu e atât de tranșantă, permițând cazuri intermediare Deși esențialismul și anti-esențialismul ocupă poziții filosofice extreme, fiecare dintre ele sunt moderate de atitudini potențial apte de conciliere Esențialiști moderați în estetică O dinamică similară poate fi descrisă și în studiile despre artă, în care opoziția binară (acest radicalism fără nuanțe) devine, la rândul său suspect(ă) Pluralitatea de forme din câmpul artei contemporane, polemicile esteticienilor stimulează, pe de o parte, și dovedesc, pe de alta, un tablou mai complex și relații mai complicate Pentru început, chestiunea a fost formulată la fel Esențialiștii încearcă să descopere o trăsătură comună (unică) - un concept monist al artei, motiv pentru care, în majoritatea studiilor tradiționale de filosofie a artei, conceptul de „esență” este înțeles ca o sumă non-trivială de trăsături, un set de trăsături (adesea construite), pe care toate și numai operele de artă le posedă Anti-esen-țialiștii neagă faptul că există o asemenea trăsătură și, implicit, se distanțează de presupusul scop al artei de a scoate presupusa esență la suprafață Și unii țdar^cu XTcUnTdîfСа|П ' F°ale Й deCât Un Si“ Ur COncept Propriu-zis al artei Cnstopher Mag Uidhir și P D Magnus argumentează că noțiunea de „artă” poate ti salvata doar dacă abandonăm conceptul monist pentru o „formă responsabila de „concept pluralist al artei”', care să corespundă extensiunii si marii diversității a câmpului artistic însuși faptul că există esență a artei este cel ce face ca pluralismul artistic să fie posibil Dar asta înseamnă că existența artei nu poate fi identificată cu nici una dintre exemplificările sale particulare, fiecare dintre ele trebuind să încorporeze respectiva esență, oricât de puțin și-ar semăna una alteia Ceea ce i-a conferit esențialismului un nume prost a fost exact o asemenea identificare (dintre esența artei și exemplificările sale), precum în cazul lui Clement Greenberg O atare concepție se confrunta neputincioasă cu pluralismul radical al operelor de artă, care, având atât de puține în comun, păreau să sugereze imposibilitatea unei esențe comune Inventivitatea teoriilor moderate constă în a arăta că diversitatea artei nu exclude posibilitatea unei esențe, ba, dimpotrivă, abia în cazul lucrurilor diverse se pune stringent problema detașării unor caracteristici comune Aprofundând analiza, s-ar putea spune că nici măcar existența unor diferențe extreme nu exclude, chiar dacă, la prima vedere, încurajează (non) existența unei esențe comune Se oferă, în acest fel, o cale de mijloc între o abordare rigidă și necredibilă a artei și riscul anemiei Reconstrucția rațională a unora dintre teoriile artei (cu accent pe estetica analitică) subsumabile acestei tendințe e sarcina pe care mi-am asumat-o, în cele ce urmează Pluralitatea perspectivelor, derivată din cauze multiple și invitând la explicații pluraliste, recomandă mai degrabă un demers de tip repertoriere, decât unul clasificator, interesat de separațiile nete „ Putem observa, totuși, că, din punct de vedere diacronic, direcția relativista radicală desprinsă din Wittgestein s-a transformat curând în noul mamstream ,ar credo-ul anti-esențialismului, în estetică, a rămas, după cum observa Marek Volt nepus sub semnul întrebării pentru o lunga perioada de timp La mij locul anilor ai secolului trecut, însă, el a început sa-și diminueze puterea iar reprezentanții săi să-și piardă din influența Cristopher Mag Uidhir și P D Magnus, Art Concept Pluralism”, [urmează să apară în X'etaphilo-sophy] hlpp /www fecundity com , b dec Marek Volt, op cit , p Poziția relativistă a fost șubrezită de acumularea unor critici logice și etice, sintetizate de Lauren Tillinghast astfel: „Claritatea privitoare la «esență» furnizează instrumentele pentru a izola un concept distinct de artă, pe când «anti-esența> deși este o doctrină plauzibilă, este incompletă Cea din urmă pare corectă în privința întrebării ce tipuri de analiză a artei nu funcționează, nu sunt valide, pertinente în schimb, adâncește întrebarea privitoare la care sunt tipurile valah ile Așadar, nu indică vreo alternativă la esențialis-mul criticat” Anti-esențialismul este un demers insuficient: el „curăță terenul” și ne arată fundăturile, după cum afirmă Lauren Tîllinghat dar nu spune nimic despre care e calea? Lauren TiUinghast» „Essence aud Anti-Essentialism about Artu, The British Journal of Art voi nr- - pp - Scopul meu a fost esențialist”, afirma răspicat Arthur C Danto (în „The End of Art: A Philoso-phical Defense”, History and Theory, voi , nr (dec ) , pp - ), verdict nuanțat într-un interviu luat de Anna Maria Guasch, publicat în Ars Journal of the Institute of Aii History a Slovak Academy of Sciences, voi , nr , , pp - Prin cuvântul «esență» vizez o definiție reală, de modă veche, stipulând condițiile necesare și suficiente pentru ca acel ceva definit să cadă sub concept ” „Din momentul în care arta s-a separat de filosofie încercând să-și dobândească propria filosofie, din acel punct încolo nu a mai existat nici o (singură) direcție istorică internă a artei și aceasta este exact condiția cu care echivalează pluralismul ” art cit , p Lipsa de consecvență riscă să transforme, în absența mărturiei că, între timp, concepția lui s-a modificat, proiectul său estetic într-unul autodistructiv într-un articol ca The „Artworld” (The Journal of Philosophy, voi , nr , , pp - ), Danto părea să argumenteze că operele de artă au cel puțin o condiție necesară, cu alte cuvinte că sunt mult mai dependente de presupoziții de ordin teoretic decât de faptele artet De asemenea, nu e clar de ce pluralismul său anti-relativist nu l-a împiedicat să dea un verdict atât de tranșant ca cel prin care decreta „sfârșitul artei”? Noel Carroll, Beyond Aesthetics, Cambridge, Cambridge University Press, George Dickie, „Defining Art: intențional and extensive”, cap П din Peter Kivy (coord ), The Blackwell Guide toAestehetics, Oxford, Blackwell, , pp - Unul dintre filosofii analitici preocupați de artă, care nu pactizează cu relativiștii este Arthur C Danto El se apropie, în concepția despre artă, de polul negocierii, lăsând un spațiu de joc, pentru a nu cădea pe linia relativismului radical Spre deosebire de Rorty, care e un anti-esențialist pluralist, Danto se declară esențialist și propune o variantă „conservatoare” a relativismului Soluția sa de compromis între un tradiționism dogmatic și un relativism dizolvant constă în tentativa de a apăra ecuația (oarecum de sorginte hegeliană) „esențialism cum pluralism istorisi”, fără să i se pară că elementele sunt mutual contradictorii Danto pariază, adică, pe un esențialism moderat de ingredientul pluralismului istorisi Potrivit lui Danto, nu există, așadar, o incompatibilitate între esențialismul de tip universalist și relativism și nici contradicție între a fi „pluralist radical” și, totodată, esențialist Pentru aceasta, e suficient să interpretăm într-un anume fel esența, renunțând la poziția monist dogmatică, anistorică, în favoarea uneia mediane, constituită dintr-un anti-esențialism critic, pluralist radical, și istorism Poziția sa are avantajul de a reamplasa discuția despre esență într-un nou context, mai relativist, favorabil înțelegerii artei Noăl Carroll propune apoi să-l concepem pe George Dickie însuși între cele două extreme: operând în opoziție cu anti-esențialiștii sceptici de tip Weitz, pe care îl combate în maniera lui Mandelbaum, dar și împotriva teoriilor estetice tradiționale ale artei Pe de o parte, în articolul celebru Mitul atitudinii estetice ( ), el respinge însuși termenul „estetic”, ca fiind neclar Or „dacă nu există nici un concept de «estetic» viabil, atunci nu poate exista nici vreo teorie estetică a artei”, subliniază Carroll, întrucât nu știm la ce se referă ea sau pe ce se bazează Pe de altă parte, într-un studiu ca „Defining Art: intențional and extensive” , e de presupus că Dickie aspiră la reperarea / selectarea tocmai a unor proprietăți distinctive ale artei Gestul pare să îl relege de tabăra esențialiștilor Carroll arată că Dickie avea nevoie de acest balans, care lăsa deschis un spațiu logic pentru a propune ceva precum teoria instituțională a artei Respingerea noțiunii de „facultate” și experiență „estetică”, pe de o parte, afirmarea posibilității unei teorii a artei, pe de alta, în pofida a ceea ce susțin preoponenții sceptici ai teoriei conceptului de „artă” ca „noțiune deschisă”, dar și a îndepărtării teoriei estetice (esențialiste) concurente, nu este decât actul de măturare a trenului, pentru a-și formula propria teorie (instituțională) a artei în fapt aceas a a fost posibilă prin redefinirea conceptului do „esență”, prin însumarea criticilor neo-wittgesteinienilor In fine, tatonând aceeași cale de mijloc între demersul tradițional esențialist (universalist, anistoric) și proiectul wittgesteinian istorisi, dar anti-esențialist, Maurice Mandelbaum ar vrea să încorporeze dimensiunea istoristă, ignorată în med dezastruos de definițiile tradiționale ale artei, dar, în același timp, fără a abandona complet nici proiectul lor esențialist Pentru a corela cele două aspecte, propune el o abordare de lip relaționist Fână la Dickie, opoziția dintre esențialism și anti-esențialism era clară și tranșantă Esențialismul corespundea ideii platonice că lucrurile au relații (de unu la unu) cu lumea reală Teza de bază a oricărui tip de esențialism era aceea că există o esență a lucrurilor, care poate fi definită în termeni de proprietăți necesare și suficiente și că (eventual) cunoașterea sa e directă și neperturbată Anti-esențialismul nega existența unei esențe obiective a lucrurilor și aducea coercitivul epistemologic că, chiar dacă ar putea fi presupuse niște proprietăți necesare și suficiente, ele nu sunt disponibile în mod i-mediat, ci doar indirect minții noastre, ceea ce face nu doar posibilă, dar inevitabilă pluralitatea (infinită a) interpretărilor Relaționismul a adoptat poziția mediană: spre deosebire de anti-esențialismul relativist, susține fie teza că există, totuși, proprietăți necesare ale artei, dar nu și suficiente, fie că există și proprietăți suficiente, dar de un tip special (și anume nu ontologic obiective, ci intersubiective, bazate pe convenții socio-culturale) Nu e obligatoriu ca proprietățile artistice să fie manifeste (perceptibile) Ele sunt, dimpotrivă, extrinsece, contextuale, relaționale Statutul artistic al unui item este ontologic dependent de anumite contexte, practici și instituții socio-culturale existente la un moment dat, într-o anumită epocă, dar care se schimbă permanent Relaționiștii recunosc, dimpreună cu relativiștii, că ar trebui acceptat ca nu există o esență imuabilă și trans-islorică a artei, care să se mențină neschimbata de-a lungul metamorfozelor sale succesive, ci doar un sistem de suprapuneri artiale Se detașează, însă, de aceștia prin convingerea că, la fel ca orice con-Struct cultural, arta are, totuși, prin istoria conceptului (sedimentare a mai multor definiții oslensive) un referent - cu granițe imprecise, dar și cu un nucleu (cvasi-consensual, indus prin școală, instrucție, cultura, mediu social ele ) Apuci Daniel A Kaufman, „Three Constraints of art” (conferință susținută la întâlnirea anuală a British Society of Aesthetics Oxford University septembrie ) Daniel A Kaufman pare să sugereze că proiectul sintezei celor două poziții eșuează, așa cum a fost formulat de către Mandelbaum întrucât în practică, vom cădea tot într-un anti-esențialism wittgesteinian Credința că am putea găsi proprietăți relaționale trans-istorice intre artă și viață face, în opinia sa, din astfel de autori, niște witt-gesteinieni în travesti, care nu reușesc să practice ceea ce predică Curioasă este explicația lui Marek Volt (op cit p ), întemeiată pe eroarea flagrantă că fii relaționiști din al doilea val al esteticii analitice și-ar fi modelat discursul pornind de la ideea că presupusa modalitate wittgesteiniană de a teoretiza arta a neglijat proprietățile relaționale ale operei de artă și contextul său cultural Teza este dubioasă, întrucât Wittgestein este celebru pentru atenția acordată dimensiunii contextuale El au s-a preocupat, desigur, de context ca un sociolog, ci ca un filosof, dar tocmai lui ii datorăm taptul de a fi atras atenția asupra contextelor sociale in care trăim, gândim §i ne comportam Astfel că situația stă mai degrabă, invers Oricât ar părea de paradoxal, deplasarea relaționiștilor dinspre o concepție „forte” spre una „slăbită de esență (a artei) i se datorează lui Wittgestein însuși ІІЙ ■ BernarcJ Suits, The Grasshopper, Toronto, Univer-sity of Toronto Press, el intenționa să le fixeze poziția, care avea un amplasament taxonomic incert, tinzând să penduleze (în tipologizările propuse până acum) între polul anti-esențialismului relativist și cel al esențialismului moderat Invers, pornind dinspre extrema esențialistă, propunerea de a depăși caracterizarea contrastantă de tip antagonic a fost formulată prin intermediul așa-ziselor „esențialisme slăbite” [?], care au integrat atu urile criticilor anti-esențialiști, încercând, însă, să nu se contamineze și de exagerările lor Voi numi pe autorii care ocupă o poziție de mijloc între esențialismul forte și anti-esențialismul radical - definesc arta, dar mențin, totodată, o concepție „deschisă” -, cu o expresie preluată de la Bernard Suits , anti-anti-esențiciliști Anti-anti-esențialiștii se dedau unui act hegelian de suprimare a opoziției dintre estențialism și anti-esențialism, transgresând-o, prin încorporarea antitezei, într-o formă superioară, care să aibă, în urma unor ajustări reciproce succesive, cât mai multe dintre meritele ambelor și cât mai puține dintre cusururile lor Cu alte cuvinte, ei încearcă o întoarcere la esențialismțul tradițional), dar rafinată de încorporarea simultană a criticilor anti-esențialiste, fără a pactiza, însă, cu relativismul Cu argumente și de pe platforme diferite, reprezentanții acestor teorii au rechestionat problema spinoasă a criteriilor de identitate ale artei Au admis că operele de artă nu împărtășesc nici o trăsătură perceptibilă comună și că lista proprietăților distinctive artistic este mai amplă decât credeau, în mod tradițional, esențialiștii radicali Ba chiar postulând că lista e intactă, admiteau că cunoașterea noastră cu privire la acele proprietățile reținute pe ea este distorsionată de factori culturali, argumentați de faptul că trăim în medii socioculturale hipercomplexe, care determină redisputarea canonului din diferitele subdomenii ale culturii, importuri diverse din alte sectoare, caracterul instabil, în permanentă facere și prefacere, a reprezentărilor noastre simbolice ș a Pe axa extremelor, anti-anti-esențialiștii sunt, așadar, niște (neo)esențialiști, care își mențin fidelitatea față de esențialism (rămân solidari cu teza proprietăților necesare și suficiente, care compun esența operei de artă, nu neapărat an-istorică, însă), dar reformulându- prin asimilarea criticilor anti-esențialiste (administrând u-i, deci, un corectiv) Esen^ialism §І relativism: nisipuri mișcătoare în ™ ullate e’ duPă cum rezultă din cele expuse mai sus, de a arăta ' hașura categoria „esențialismului” (judecată în sine) și cea a „anti-esențiahsmului” (judecată în sine) au subtipuri clar distingibile Cert este că nu e ușor de distins nici măcar între polii „tari” ai antitezei Esențialiștii moderați îi acuză pe anti-esențialiștii relativiști de un saltus шргэЬапво, arătând că, chiar dacă acceptăm premisele relativismului, concluzia relativiștilor nu decurge cu necesitate, nefiind, deci, unica posibilă Invers, anti-esențialiștii relativiști le răspund esențialiștilor moderați prin reproșul că se lasă mai curând sub influența unei gândiri deziderative, în loc să se bazeze pe argumente convingătoare In acest tel, pe plan epistemologic mai general, nu doar în estetică, autori plasați la extremitățile unui spectru au neașteptate puncte de interferență Iată! Este posibil ca Wittgestein, chiar dacă, prin tradiție, a fost introdus (nenuanțat) la anti-esențialiștii relativiști forte, să facă parte din relativiștii moderați, așa cum sugerează unii analiști ? A accepta asta înseamnă, însă, să ne trezim cu noi probleme Dacă anti-esențialismul lui Witgestein, autor influent în postmodernitate, poate fi relativizat, nu se susține nici cel al lui Morris Weitz, care e, se știe, un wittgesteinian ortodox, fidel, și avem probleme cu toți ceilalți reprezentanți ai nucleului dur al anti-esențialismului, care au ajuns să fie numiți „wittgesteinieni” Din moment ce Wittgestein și Weitz, considerați, în mod curent, anti-esențialiști (forte) pot fi declasați, se pune întrebarea dacă nu cumva această categorie este vacantă ? Oricum, rămâne constatarea că autori vizați din unghiuri diferite de descriere nuanțează poziții forte Invers, în cazul esențialismului, unii esențialiști, precum Louis Groarke, care se proclamă a fi „moderați” („petffs”), se pot dovedi, în practică, destul de greu de deosebit de esențialiștii tradiționali La urma urmei, cât de „moderat trebuie să fii pentru a aparține aceleiași rubrici? w în relație (contrastantă) cu pozițiile rivale, e de analizat, apoi, prin ce diferă, de pildă, esențialismul moderat de relativismul radical? Putem integra obiecțiile devastatoare ale relativiștilor într-un esențialism „modificat încă mai dificil e a obține un răspuns la întrebarea prin ce diferă esenlia iș ii я i?dp relativiștii „soft” (în termenii lui Paul Crowther) Reformuland totrlbarea: se opun relativiștii moderați ambelor tipuri de esențialism sau, mm curând, doar esențialismului tradițional rădică Marek Volt [op cit , p ) este de părere câ anti-esențialismul, în estetică, nu este tocmai wittgesteinian Ii citează, în acest sens, pe Terry Diffey și Richard Shusterman, care atribuie atitudinile anti-esențialiste unor filosofi mai timpurii decât Wittgestein, precum Marton White și John Dewey La rândul său, Weitz și criticii săi au semnalat importanța lui Weissman în această privință Mai mult, Benjamin R Tilghman [But îs It Art? The Value of Art and the Temptadon of Theory- Black -well, ; v și Wittgestein Ethics, and Aestethics: the View of Etemity, New York University ot New York Press, ) și Richard J Sclafaui ( «Art» Wittgestein, and open-textured concep ts" The Journal of Aesthetics and Art Criticism, voi nr (primăvara), , pp - ) au sugerat că anti-esențialismul reprezintă întrucâtva greșit filosofia lui Wittgestein Unii ar spune că „anti-esențialismul” însuși e o categorie autocontradictorie - o etichetă nu doar neutră, ci chiar tendențioasă, care încearcă să și condamne în subtext ceea ce doar pretinde că descrie Aceasta preia ceva din încărcătura dogmatică a poziției (esențialiste) rivale, țața de care încearcă să se diferențieze polemic Căci, ce înseamnă la urma urmei, un relativism torte, care nu se aplică autocritic lui însuși? Sunt, adică, „anti-esențialiști” numai în sensul că polemizează cu teza esențialismului, ce afirmă existența unor proprietăți individual necesare și colectiv suficiente ale artei în schimb, dacă prin „esența" artei înțelegem un ansamblu de proprietăți distinctiv artistice, care nu sunt neapărat individual necesare și simultan colectiv suficiente, dar care există, totuși, atunci și ei pol fi numiți, la rigoare, tot „esențialiști” (S-ar putea ca anti-esențialiști pur sânge sâ nu fie decât anti-definiționiștii ) Vezi Stephen Yablo, „Essentialism”, în The Ency-clopedia ofPhilosophySuppIemont, Pentru a puncta, așadar, oscilațiile, putem spune că distincția dintre extreme (esențialiști forte și anti-esențialiști relativiști) e (relativ) clară, din punct de vedere epistemologic, și nu e complet compromisă nici opoziția dintre esenția-liștii moderați și anti-esențialiștii relativiști radicali Chiar dacă extremele sunt clare, e foarte problematic, totuși, ce facem cu acești „moderați”, fie esențialiști, fie relativiști? Cel mai probabil atari distincții, ce implică un racord fin, pot fi operate pe baza unei reconstrucții conceptuale, dar mai puțin istorice Este posibil, însă, ca dificultatea de a distinge între aceste tipuri să nu fie una principială, ci, mai degrabă, pur conjuncturală Nu este exclusă, adică, ipoteza ca variantele moderate, atât esențialiste, cât și relativiste, să se suprapună, de fapt, nu să se intersecteze, având în vedere faptul că, în raport cu criteriile tradiționale și reperele extreme, toate sunt „soft” Caz în care, trebuie spus, delimitările sunt la nivel pur retoric Mai trebuie ținut cont de încă un element Dezbaterea în care acești termeni au fost implicați este, adesea, confuză Autorii de teorii nu operează cu un concept unic, nici nu-și dispută același concept sub același nume Teoriile lor sunt constructe orientative Pe deasupra, în focul polemicii, partide rivale se ponegresc, etichetându-și adversarii drept „forte”, în absența unor argumente convingătoare E foarte probabil, de exemplu, ca reproșul de dogmatism adresat esențialiștilor de către relativiștii neo-wittgesteinieni să se datoreze faptului că aceștia au avut în minte exclusiv un model rigid - o variantă mai degrabă caricaturală, favorizată de tendențiozitatea polemică (dar și de felul uneori obscur în care cei dintâi și-au prezentat conceptele) -, ignorând posibilitatera unei definiții alternative mai subtile a esenței E suficient, cu alte cuvinte, să redefinim fluid conceptul de „esență”, pentru ca anti-esențialiștii să devină esențialiști deghizați Invers, există autori ce caracterizează esențialismul ca pe o formă de anti-esențialism! în ceea ce privește termenul „anti-esențialism”, el încetează să mai fie la fel de relevant, pe măsură ce se transformă într-o etichetă lingvistică, folosită cvasi-incantatoriu, incluzând și „esențialismul moderat” La rândul său, „esențialismul forte” pare a fi singurul tip de esențialism: tot ce nu se încadrează aici, toate formele slăbite de esențialism, dar și relativismele „soft”, sunt grupate, de către majoritatea autorilor implicați în dezbatere, la rubrica „anti-esențialism hltreb? retOriC' dacă nu cumva unii teoreticieni, care s-au Odumat (în sensul acelui „Petit Essentialism” al lui Groarke) esenfialișli monerei sunt, de fapt, niște esențialiști radicali, de factură tradițională, dar cane, am motive strategice, se sfiiesc să se recunoască public ca atare și atunci cdoptă o retorica înșelătoare a diferenței De aceea, obținerea unui răspuns întemeiat la această problemă e în mare lăsură dependentă de efectuarea prealabilă a unei investigații sociologice cât mai fidele „situației din teren , la nivelul fiecărui autor relevant, ceea ce nu mai poate constitui obiectivul acestui demers Acum, ne mulțumim să constatăm că granițele fiind oscilante, e dificil de precizat, în fiecare caz în parte, chiar și care sunt fruntariile ce delimitează cele două variante reper (esențialism și relativism) , în plus, prin „moderați”, se cons tuie o zonă de penumbră, pozițiile intermediare dispunându-se într-un continuum sau un degradeu de nuanțe infinitezimale Diverse variante ale esențialismului moderat își dau mâna cu diverse variante ale relativismului moderat , estompând adesea involuntar, dar derutant, angajamentele teoretice și contrastele conceptuale ce ar părea că disting taberele aflate în dispută Ne aflăm, așadar, pe nisipuri mișcătoare Vom constata, do exemplu, câ datorită osciIațiilor (mai ales din finalul textului) și a aluinvărilor de sens, ce indică faptul câ lucrează cu un aparat meta-toxtual insuficient de rafinat pentru scopurile salo, Morris Weitz însuși e dificil de clasat in disputa esențialism rs anti-esențialism Unele să fi muiat esențialismul altoie relativis-mul, fără a fi renunțat nici una la reperul turte ■ II POATE FI ARTA DEFINITĂ ? Рогапе?^^ж? ОѴяаІ “ a‘ Ге а!Шог dintre teoriUe estelice contem-bkmabca defîmțiomsmului Aceasta ridică, la rândul ei, dificultăți redutabile, necesitând un studiu special (ce nu va putea fi întreprins în cartea de față), care să încerce să răspundă la întrebarea în ce măsură admitem o distincție pur legică între ceea ce există (indiferent dacă are o esență sau nu) și problema dacă ceea ce există poate fi cunoscut (și dacă, în general, putem cunoaște ceva) Nu e necesar să subliniez că, în cele ce urmează, tipul de abordare vizează prioritar palierul epistemologic, inclusiv semantic Putem remarca și la acest nivel că dezbaterile sunt structurate, până la un punct, de o axă similară: controversei esențialism / anti-esențialism pare să îi corespundă aceea dintre definiționism și anti-definiționism Astfel, esențialiștiișianti-esențialiștii susțin, în general, poziții antagonice și în ceea ce privește posibilitatea definirii artei De regulă, cei ce cred că există o esență a artei acceptă că aceasta poate fi definita, după cum anti-esențialiștii sunt adesea anti-definiționiști Ar fi simplu dacă această ecuație ar putea fi păstrată consecvent Totuși, potrivit unei distincții ce merge până la Hume sau chiar până la Locke, nu oricine este interesat de esența artei este, în mod obligatoriu, interesat ș de o definiție a esenței ori a artei O dihotomie nu se suprapune peste cealalta Perspectiva este dublă (ontologică și psihologica), fara a fi in mod necesar №caSi-еІпț^ismuînu exclude în mod radical orice posibilitate de a defini Nici anti esenția majorilatea autordor care au arta , chiar daca par | decj iromediabil, „) filosofici artei sunt cel mai decretat falimentul consl )jș|j/ rnlativiști (n o) wittgensteinioni adesea anti-esențiaiș relativismul este cuplat cu scepticismul de- fiXoXueS?o corespondență fidelă între colo două atitudini, după cum II Vezi Marek Volt Doing Justice tu TYwdition W thetic Theories: Weitz s Kecuusidervd" Thunes voi , nr , p Există esențidliști atât defuiițioiușU cât și anti-deluiițioiuști țiuetabiliști) după cum axwtâ relativiști nu doar auti-veeuțidliști și mti-detimțio-uiști ci și definiții nuu-cseuțialblu sau alt tip du detiuițiimisiu ■ nici raportul dintre esențialism și definiționism nu este unul de echivalență Există nuanțe și atitudini intermediare sau combinate, ceea ce face disputele (nu puține la număr) dificil de sesizat Reconstituirea este, așadar, necesară, pentru că nu e vorba despre niște blocuri ideatice monolitice, care așteaptă gata constituite (pre-stabilite), ci obiectul aflat sub lupă este un fenomen în continuă prefacere, care se face și se desface în permanență, în chiar timpul radiografierii Mă voi ocupa predilect de controversa dintre definiționism și anti-definiționism, purtată, prin excelență, de relativiștii (wittgesteinieni) și relațio-niștii (instituționaliști) Voi trece, de asemenea, în revistă tendințele extremiste, dar și principalele teorii moderate, ce încearcă negocieri adesea spectaculoase între cele două poziții extreme Pentru comoditatea analizei, mi se pare util să păstrăm în atenție următorul contrast: dacă schimbările din teoria artei produse în disputa dintre esențialism și anti-esențialism sunt intim legate și decurg din avântul abordărilor relativi-zante în arealul general al filosofiei cunoașterii, în schimb, controversa definiționism / anti-definiționism / anti-anti-definiționism a fost alimentată, prin contrast, mai curând de caracterul exploziv al practicii artistice contemporane propriu-zise, de mutațiile cu aspect vertiginos care au avut loc aici Mai exact, modificările survenite în problematica definiționismului sunt răspunsuri la provocările avangărzii Acționând sub presiunea dinamicii fenomenului artistic, discursul esteticianului intră în criză de îndată ce își propune să clasifice opere actuale Invers, experiența stridentă a avangărzii - cu furia ei negatoare și distructivă, cu pretenția sa extremă (aparent absurdă) de a face non-artă sau anti-artă - nu a creat doar un impas în teoria artei, subminând normele esteticii, pulverizând criteriile axiologice și taxonomice, dar a fost devastatoare pentru arta însăși Artiștii au continuat să facă „artă" într-un mod care nu mai e doar artă vangarda: osul din gât occidentdă îXa d s“Ptosni metodologic, ce a caracterizat filosofia cu raționalismul cartezian sau cu empirismul britanic al unui George Berkley ș a atins, m a doua jumătate a secolului XX, prin deconstructivism sau con-structivismul social, forme radicale, definiționismul logic părea să joace un rol crucial în estetică, explicând de ce teoreticienii căutau cu înfrigurare o definiție a artei In principal, definiția era implicată în actul de evaluare al operei de artă Exista, observă Marek Volt , presupoziția că este necesară posedarea, fie și tacită, a unei definiții, pentru ca arta să poată fi evaluată corect Definiția este o pre-condiție epistemică a evaluării Orice definiție particulară a artei atrage după sine practici evaluative contra-intuitive Mai mult, definiția unei opere de artă conține în ea însăși toate standardele practice care pot fi utilizate în mod corect pentru evaluarea operei de artă Dacă acceptăm că reflecția critică postbelică asupra artei a fost puternic amprentată de desfășurarea artei contemporane, putem afirma că avangarda a dat definiționismului estetic lovitura de grație Bulversând o ordine impusă deja de Renaștere, ea a răsturnat habitudini și moduri de a privi lumea și arta Artistul aproape că se dezice de sine Chiar dacă, începând cam tot de atunci, ne-am familiarizat cu imaginea sa ca dinamitard al convențiilor, brutalitatea polemică cu care acesta se raportează la tradiția instaurată este un fenomen specific avangardist Fascinat de inovație și de neprevăzut, aspirând spre libertatea maximă, artistul (dadaist ) se caracterizează prin voința de a provoca și de a șoca Defilând sub diversele stindarde ale avangărzii, artistul nu se mai mulțumește să pretindă că reînnoiește, în ritmul galopant al modernității, vechile forme ale creației, nici măcar că produce opere de arta anti-tradiționale, ci nur și simplu câ a reușit distrugerea noțiunii înseși de „opera”, corespunzan obiectului clar circumscris de politica economică a pieței artei îrtr adevăr după război, s-a accentuat tentativa, inaugurata de avangarda, de a ieși din convențiile artei Au fost spulberate toate defimțule canonice ale artei, inclusiv ce,e ; s a încercat, sub semnul „trans-esteticului", XrTXS « artist și receptor, dintre artă și viață Urmând această Marek Volt, The Epistemic and Logical Role of Definition in the Evaluation of Art, p Obiecțiile nu dovedesc câ întreg definiționismul ar fi un eșec, doar cel epistemic Chiar dacă nu întotdeauna identificarea se face pe baza unor / unei definiții - cum afirmă, de exemplu Noel Carroll -, uneori, totuși, da! Spre deosebire de suprarealiști, de exemplu, care au contestat canonul artei, dar rămânând în interiorul artei, dadaiștii au proclamat, după model hegelian, însăși „moartea artei” Nu trebuie, desigur, ignorate recomandări ca cea a lui Daniel A Kaufman („Three Constraints of art" conferință susținută la întâlnirea anuală a British Society of Aesthetics, Oxford University septembrie ) de a ține, totuși, seama de spiritul deliberat frivol al dadaismului Chiar și așa fapte frivole pot avea consecințe serioase Fronda artiștilor contemporani s-a consumat nu numai prin a produce opere de artă anti-tradi-ționale, după o retorică a negației și a provocării, ci, în mod paradoxal, mimând linia tradiției- Ceea ce pare, de aceea, specific (unor) artiști contemporani, chiar a acelora care au calificarea și competența necesare, este voința de a renunța la aceste atribute și de a mima amatorismul, complăcându-se în frizarea sau chiar anularea opoziției dintre „cultura înaltă’ și „cultura joasă dintre „capodoperă*’ și Jatsch" De altfel, invazia krtsch-ului pe scena actuală se datorează inclusiv faptului că acesta este adesea promovat ironic de către artiștii înșiși ■ Thierry de Duve, Kant după Duchamp, trad de Virgil Stanciu, Cluj, Ed Idea Design & Prinț, , p tendință centrifugă, conceptul de „artă”, materialul și practica artistica s-au schimbat și ele Astfel, pe măsură ce secolul înainta, a fost promovată artistic o gamă din ce în ce mai diversă de obiecte și evenimente transgresive, șocante și ofensatoare, care au împins limitele conceptului de „artă” dincolo de orice așteptare anterioară Pare imposibil de detectat proprietăți distinctive asemănătoare nu numai între operele de artă tradiționale și cele ce mai nou au promovat la titlul de „operă de artă”, dar și între operele contemporane între ele, care, adesea, nu au nimic în comun sau foarte puțin Intensiunea cuvântului „artă” a suferit transformări atât de radicale, încât, uneori, rămâne doar cuvântul, dar sfera și conținutului s-au modificat într-o manieră radicală, саге a permis introducerea în artă a ceea ce înainte nu făcuse parte și nu era considerat că se cuvenea legitim să facă parte Avalanșa de experimente indică ostentativ că e vorba despre un act de subversiune, de redefinire a artei ca „sport de combat” Operele actuale (unele dintre ele, cel puțin) nu numai că au scos în evidență precaritatea și friabilitatea diverselor criterii de definire a artei, formulate fie de teoreticieni, fie de artiști și fundamentate pe o practică artistică multiseculară, dar au forțat intrarea în noi categorii, făcând vechile categorii estetice să explodeze Transgresiunea genurilor canonice s-a întâlnit, uneori, cu refuzul înserierii în vreo categorie oarecare sau cu predilecția pentru genurile mixte, hibride, care conferă operei (vizuale) o anumită neutralitate: ea nu este nici sculptură, nici pictură, nici altceva ce ar putea fi subsumat unui gen artistic consacrat Pot fi enumerate cel puțin trei forme radicale de artă contemporană, care atentează la definirea conceptului de „artă”, forțând marginile deja friabilizate ale esteticului și putând fi cu greu încadrate definițiilor funcționale la acea dată: (i) arta conceptuală, (ii) readymade-ul, performance-ii\ și happening-ul acțiunile și instalațiile artistice și (iii) indiscernabilele Renunțând la componenta tradițională perceptibilă, arta conceptuală a încercat să lucreze predilect pe fibra ideatică Pentru artiștii conceptuali, arta, la antipodul lui Hegel, a încetat să mai fie „adevăr prietenos și învecinat cu sensibilul” Nici în cazul readymade-uhn (obiecte artistice lipsite programatic de proprietăți estetice) nu sunt perceptibile așa-zisele caracteristici distinctiv artistice Thierry de Duve argumentează că disputele despre definirea artei М І en* ?eCeSMe\astăzi’locmai datorită confuziilor voluntare introduse de M •$ha din partea noastră, decizia fie de a extinde sfera acelui concept pentru a-i include și pe el fie de a închide conceptul, iar pentru noul caz să propun» •" inventăm un nou concept" Din răspunsul inovator al lui Weitz că arta este, in ansamblul ei un concept „deschis" apar consecințe ce restricționează posibilitățile noastr- de : df arta > Ce înseamnă, în practica artistică, acest lucru? înseamnă câ pot fi invocate anumite cazuri paradigmatice , în privința cărora nu există dubii că sunt corect descrise ca „artă”, dar nu se poate avansa nici un set exhaustiv de asemenea cazuri Pot fi enumerate numai anumite cazuri și anumite condiții, in care cineva poate aplica în mod corect conceptul de „artădar nu pot fi іг> au fost incluse pe nedrept un exemplu recurent in bibliografia de specialitate este arta primitivă axuîestare trebuie uU • se sprijină pe Nu enumerarea tuturor caracteristicilor unui obiect presupus artistic este prin штате, importanta, ci decizia punctuală dacă acel obiect este sau nu operă e ai ta, decizie reiterată cu fiecare caz în parte, solicitată de fiecare nouă formă de arta Singura definiție credibilă la care se poate ajunge este, așadar, una de tipul „Acesta și lucrurile similare sunt numite „artă” După GUm observă Daniel A Kaufman , argumentele lui Weitz se sprijină pe două idei centrale: caracterul inerent novator al artei și dezvoltarea sa istorică imprevizibilă în ceea ce îl privește pe primul, logica lui Weitz funcționează astfel: indefi-nibilitatea artei derivă din caracterul ei creativ, în permanentă schimbare Or, întrucât arta se modifică mereu, nu există o singură trăsătură sau un singur mănunchi de caracteristici care să definească „arta” din orice timp Arta nu poate fi definită (într-un mod tradițional), pentru că rămâne mereu posibilitatea ca, pe scenă, să apară noi obiecte, pentru care va fi necesar un act de judecare pentru a determina dacă ele au sau nu statut artistic Dacă arta este, într-adevăr, un concept „deschis”, atunci posibilitatea de a defini arta sau de a articula o teorie cuprinzătoare a artei este pur și simplu exclusă Teoria „esențialistă” a artei, ce părea, inițial, atractivă, se izbește de pluralitatea artei și de eterogenitatea dezarmantă a obiectelor care cad sub sfera sau extensiunea conceptului de „artă”, ceea ce „reprezintă obstacolul fundamental și clasic al oricărei definiții a artei; nici o definiție a artei nu a reușit să-i captureze pluralitatea și să o facă coerentă și plauzibilă” Wittgestein însuși avertiza că „fenomenele artei sunt prea diverse, prin natura lor, pentru a admite o unificare, pe care o definiție satisfăcătoare a artei tinde să o pretindă [Mai mult], nu e sigur dacă o astfel de definiție ar fi dezirabilă și nu cumva ar înnăbuși creativitatea” Rezultă, de aici, că o noțiune ca cea de „artă”, care reunește fenomene prea diverse, prin natura lor, nu admite unificarea pe care o definiție satisfăcătoare a artei tinde să o pretindă Conținutul ei are o stabilitate relativă, putând fi extins în continuare, fiind posibile nu numai mutații istorice în sfera sa semantică, ci chiar noi variante de sens (sincrone) Anumite proprietăți ale opereide arta au un rol mai stabil decât altele, dar nu pentru totdeauna, ci numai pana la mo-dificarea climatului cultural De asemenea, respectivele proprietăți mai stabile nu sunt împărtășite în mod universal sau majoritar de toți itemn operei de arta să ajungă să fie considerat un membru al familiei respective ” Kaufman observă că, prin aceasta, an-ti-teoreticienii nu au făcut decât să preia analiza pe care Wittgestein o aplicase deja unor concepte precum acela de „joc” și să o extindă și asupra conceptului de „artă”, motivați de ceea ce pare a fi o eterogenitate comună și inabordabilă in cadrul extensiunii lor Daniel A Kaufman, „Family Resemblances Relationalism, and the Meaning of «Art»”, British Journal of Aesthetics voi nr (iulie), , p Vezi Daniel A Kaufman „Three Constraints of art” Cf Cristopher Mag Uidhir și P D Magnus» Art Concept Pluralism”, htppVAvww fecundity com job, dec Apud Thomas Adajian The Definition of Art ■ OL Mag L’idhir аЛ сЛ Damei А kcuhuan, art al , p H • и zi H Adorno Trcnu f>htjcă, trad din Ib P rin d r uia tKuiiel Л kiutmun art cit, p ? puțin evidentă”' Weitz extrage estetice ale artei Nu o ru El nu se mulțumește l t • WUliarn Kennick, „Does Tradițional Aesthetics Rest on a Mistake?”, Mind, voi , nr (iulie), , pp - postulează imposibilitatea oricărei definiții (exprimate în termeni de proprietăți necesare și suficiente) William Kennick Fără a recurge, desigur, la aceeași soluție, doi ani mai târziu, William Kennick pune problema în termeni asemănători, pornind de la presupoziția similară că e necesar să clarificăm care sunt întrebările de bază înțelese ca cerințe de definiție Astfel, întrebarea „Ce este arta?” este una filosofică, la care nu se poate obține un răspuns direct, ca, de exemplu, la întrebarea „Ce este heliul?”, prin simpla consultare a dicționarelor și a enciclopediilor Răspunsul nu există gata făcut, ci este în plină prefacere, odată cu prefacerea propriei noastre civilizații Kennick denunță credința naivă că arta poate fi definită Definițiile de bază sunt, în opinia sa, pe de o parte, restrictive, pe de alta, inutile: restrictive pentru că doar descriu un tip specific și istoric circumscris de artă considerată paradigmatică, inutile pentru că noi reușim să identificăm opere de artă, fără ajutorul unei definiții, prin competența lingvistică Ipoteza este verificată, crede el, prin testul dep ozitului de sortare, a cărui presupoziție este că cineva, X, poate selecta cu relativ succes, dintr-un loc unde se află de-a valma cele mai diverse obiecte (naturale și artificiale), opere de artă, fără a deține, în prealabil, o definiție satisfăcătoare a operei de artă, în termenii unei / unor proprietăți comune, pe care, pasămite, le-ar poseda respectivele opere Definiția dată, de exemplu, în termeni de „formă semnificantă”, nu l-ar ajuta E suficientă competența sa lingvistică în formularea lui Kennick, „suntem capabili să selectăm acele obiecte care sunt operă de artă, pentru că știm englezește (recte românește), adică știm cum să aplicăm în mod corect cuvântul «artă»” Noi știm să facem diferența între un obiect artistic și altul non-artistic pur și simplu pentru că cunoaștem semnificația cuvântului „Art” („artă”) în engleză (română) Asta este ceea ce putem să numim teza competenței lingvistice Aceasta susține, așadar, că știm să aplicăm cuvântul „artă”, dar nu pe baza unui concept, deci a unor reprezentări abstracte și generale, ci, mai curând, prin extrapolarea experiențelor trecute (de exemplu, când, copii fiind, am fost duși de părinți la muzeu și ni s-a arătat opere de artă), în care am asociat o etichetă lingvistică unui gen anume de itemi, numit „operă de artă” ■ • г aProP^e de inefabilismul lui De Clercq (acesta, mai radical; vezi a llman(;‘ nu putem da o definiție a artei (în mod riguros, prin condiții necesare și suficiente), nu putem circumscrie, așadar, un concept al artei, o lepiezentare produsă de intelectul discursiv, dar, chiar în pofida acestui fapt, toi putem identifica opera de artă în mod practic Ideea non-definibilității poate fi derutantă în cazul tezei „competenței lingvistice”, pentru că limbajul este legat de gândire (pentru unii chiar, gândirea și cunoașterea intelectuală sunt, după cum se știe, indisolubil legate de limbaj) Deci, a susține că nu putem da un concept al artei, dar, totuși, putem utiliza corect cuvântul „artă” pare contradictoriu Pare, dar nu e neapărat, pentru că noi învățăm să folosim cuvinte, deprindem regulile lor de utilizare, nu doar prin concepte, ci și prin extrapolări ale utilizării unor cuvinte bazate pe rostirea lor în contextul uneia sau a mai multor experiențe perceptive originare / inițiale Le stocăm în memorie și ulterior le putem extrapola asupra altor obiecte de același tip Avem, cu alte cuvinte, capacitatea de a folosi limbajul nu numai pe baza unor concepte definite riguros, prin condiții necesare și suficiente, ci și prin cuplarea lor cu anumite experiențe perceptive sau definirea lor ostensivă (prin arătare, indicare) Este știut că a învăța o limbă înseamnă să te imersezi în mentalul colectiv al vorbitorilor săi și să-ți însușești acele reprezentări mentale Au fost formulate mai multe critici ale tezei „competenței lingvistice” Marek Volt le inventariază și le comentează, subliniind dezacordul existent în ceea ce privește motivația, semnificația și consecințele testului „depozitului de sortare” Bunăoară, Dickie se întreabă: „Cine conduce testul?”; „Cine selectează participanții și interpretează testul?” ș a Una dintre cele mai pertinente observații îi aparține lui Volt însuși, care arată că teza competenței lingvistice este insensibilă la ontologia artei Itemii pregnant artistici din depozit aparțin unor categorii ontologice diverse, dar demersul lui Kennick pare să sugereze că mai curând contrariul este adevaral, anume că operele de artă ar alcătui un set omogen din punct de vedere onto- '° Relevantă mi se pare, însă, în contextul de fată, disputa privitoare la utili-tat EstaeCnecesarOsaeCSstingem între testul „depozitului de sortare” și metoda „asemănărilor de familie”, la care recursese Weitz Cele doua sunt foarte di en e Marek Volt, op cit , p Ibidem, p Interesant ar fi de analizat care e relația logică dintre cele două cazuri? Mai exact, care e rolul „asemănărilor de familie în cazul metodei „competenței lingvistice” și, invers, rolul „competenței lingvistice” la Weitz? Ar trebui ca metoda „asemănărilor de familie” să fie considerată ca alternativă viabilă la metoda definiționistă? Apud Marek Volt, op cit , p Vezi, in acest sens, Matei Călinescu, Cinci fețe ale modernității, București, Ed Univers, , p primei se ocupă de opere recenle, pe când cea din urmă, de opere tradiționale, consacrate Una poate fi utilă în cazul operelor canonice, dar ineficientă pentru cele noi și invers Intr-adevăr, în opinia lui Weitz, singurele concepte care permit modificări în fața provocărilor generate de noi cazuri artistice sunt cele bazate pe modelul „asemănărilor de familie” Doar acestea sunt „concepte deschise” Dimpotrivă, așa cum afirmă Matthews , argumentul competenței lingvistice funcționează numai dacă presupunem că depozitul conține multe opere de artă paradigmatice Invers, există o listă de mari opere de artă, pe care o persoană altminteri competentă din punct de vedere lingvistic, ar eșua la prima vedere să le recunoască drept opere de artă în mod concret, o persoană oarecare le poate selecta pe cele tradiționale, consacrate, ne-controversate, dar în privința unor opere strict contemporane, cum ar fi Home, sweet home a lui Damien Hirst, nu mai putem fi atât de încrezători Problema se pune, însă, tocmai cu cele controversate în cazul lor, simpla învățare a unei limbi nu e suficientă pentru a identifica caracterul artistic E nevoie de un ansamblu de cunoștințe mai relevante, specializate Venind în siajul lui Wittgestein, anti-definiționismul a dominat categoric scena, la mijlocul veacului trecut Triumful acestuia anula din punct de vedere logic însăși posibilitatea de succes a proiectului definiționist, cuplat tacit cu esențialismul Asistăm, pe fondul acestui scepticism relativist, la repudierea vechilor definiții tradiționale ale artei Anti-definiționismul extrem: „dez-estetizarea artei” Anti-definiționismul nu cunoaște doar forme moderate, ci și radicale, cum ar fi: refuzul, chiar disperarea de a mai defini arta, anomismul (senzația că nici o definiție a artei nu mai e astăzi posibilă), de-definirea sau „dez-estetizarea” artei, ori esteticile „anarhiste” Eșecul definiționist nu viza numai definiția artei, ci chiar ideea că există o practică distinctivă asociată artelor, deci, implicit, statutul esteticii înseși Fundamentul logic este următorul: dacă, în științele exacte, persistă un minimal consens asupra condițiilor care întemeiază o știință particulară oarecare, niște protocoale cărora oamenii de știință acceptă să se supună, pentru artist nu există și nu e recomandabil așa ceva, întrucât arta este deviantă în raport cu orice lip de standarde ГгеІопЦоІ nvnngfirzll Io „ fBCn non-nrltl II c ’nrln expunerea Plsoarulul valențele estetico ale operei de arta, scuip- l farold Rosenberg, op cit , pp - Ibidem, pp - Wolfgang Welsch, Undo in? Aesthetics Sage Publish , Londra, , pp - Harold Rosenberg comentează, în The De-Definition of Art, multiplele implicații pe care ineditul gest al lui Morris le presupune Intenția sa evidentă a fost aceea de a converti Litaniile într-un obiect de același tip reducțiocist ca și cutiile, pânzele sau alte obiecte triviale, care au excelat lumea artei în anii ai secolului trecut Gestul său dez-estetizant se înscria în tradiția inaugurată rea pe care, la rândul său, artistul nrnrimalBt Donald Judd a făcut-o pentru artă Astfel de inițiative indică faptul că modernitatea privilegiază un tip de creații, care este destinai să suporte incertitudinea cu privire Ia chestiunea statutului său de „operă de artă' Decizia lui Mcrris de „a expurga arta de semințele artificialul'-: jr-ear o situație dublu ironică: ( ) întrucât ei încearcă să facă acest lucru cu mijloacele artificiului Hhiim inextricabile ale artei cu alte domenii, teșea, puterea, statul): ( ) pătrunsă in cărți de artă, declarația sa ar putea dobândi valențe estetice involuntare, devenind o operă de urtd cuncepfiftdd, și, printr-un regres la infinit, ar cosita o nouă declarație despre lipsa de calități estetice de acestei declarații ș a m d vnrsanți Formalizând consoc anihila, prin expunerea Vezi ВЛ' Zaharia (coordonator), Estetica analizai Лоі re^guriiri conceptuale în artele vizuale, , pp ; Binkiey a afirmat răspicat că nu e necesar să ne rândim la artă neapărat in termeni de valoare estetică și că deci, nu este obligatoriu să fie cre- ate obiecte estetice Se ate opta, ca în cazul artei conceptuale, pentru articularea sa doar în spațiul semantic Tîmothy Binkley, Piece contra Aesthetics” The Journal of Aesthetics and Art , voi , nr , , p Arighîrad Shaw, J^ot să fie teoriile estetice ale artei salvate de problema avangărzii sau de alte ope- re de artă -perceptive O explorare a propri- etăților estetice non-perceptive”, „Can aesthetic theories of art be rescued fram the problem of avant-garde and other non-perceptual art works? - An exploration of non-perceptual aesthetic nroperties” fbst Graduale Journal of Aesthetics, vot ГѴ nr , apr p • » pictorul spaniol Antonio Tapies publică (în ) eseul „Arta contra esteticii”’, Contraestetica lui Timothy Binkley vede lumina tiparului în ș a m d Poziția creatorilor de artă s-a întâlnit, după cum se vede, cu cea a teoreticienilor, „noii-,, sau „anti-estelicul” cu „non-„ sau „anti-artisticul” Toate aceste abordări și multe altele similare vor să ne convingă, afirmă Rosenberg, că „esteticul” nu e un element care există separat și, deci, nu poate funcționa ca și criteriu de legitimare a artei Emanciparea față de dimensiunea estetică (în pofida faptului că mai există istorici și critici de artă, în mai mică măsură artiștii înșiși - mulți dintre ei evitând orice interes față de estetic, care se plâng că dimensiunea estetică nu joacă un rol semnificativ în producerea operelor de artă), ostentația de a susține că rolul estetic nu este o condiție indispensabilă pentru ca un produs uman să fie numit „operă de artă”, a determinat, așadar, nu doar o analiză critică a noțiunii de „operă de artă”, ci și o criză a criteriilor distinctive ale artei Chestiunea derivată cu care s-a confruntat teoria contemporană a artei, în acest context, a fost aceea dacă se poate accepta ipoteza că unele opere de artă nu cad în domeniul esteticului? Altfel spus, întrebarea este aceea dacă operele de artă ale avangărzilor pot fi încorporate în domeniul „esteticului” iar, pOi nind de aici, dacă poate exista artă non-estetică? De răspunsul la această întrebare depinde dacă teoria estetică a artei este sau nu indispensabilă, întrucât existența unor contra-exemple autentice atentează la generalitatea acestei teorii și, implicit, la valabilitatea ei Compromiterea distincției dintre „estetic” și „artistic” [V Anexa X: Estetic vs artistic] a început odată cu exemplele timpurii de artă de avangardă întrebarea ce s-a impus este: „Ce a vrut să spună Duchamp, dadaiștii în general, atunci când au pretins că fac anti-artăl” Cât de credibilă este afirmația lor că ceea ce fac ei nu ține nici de estetic, dar nici de artistic? Voi încerca un răspuns la această chestiune, pronind de la contra-exemplul paradigmatic Fântâna / Pisoar a lui Marcel Duchamp și de la dezbaterile din teoria artei, pe care le-a antrenat Angharad Shaw susține că despre acest readymade se pot spune, din punct de vedere filosofic, următoarele lucruri importante: a Mulți oameni îl consideră operă de artă ■ b' ti " daCă "U CaU,ă CU înfri urare De altfel, Peter Kivy este de părere că anti-esențialismul și anti-defimțiomsmul de tip wittgesteinian nu au fost niciodată populare , în filosofia artei, iar, în prezent (sfârșitul anilor ), nu constituie o problemă actuală Ele reprezintă, de fapt, un scurt hiatus în proiectul defmiționisl, tradițional sau nu, al artei Referindu-se la teoria instituțională a artei, care reia proiectul definiționist pe baze noi Daniel A Kaufman îi acordă o importanță indubitabilă, considerând că aceasta a produs o cotitură relaționislă în filosofia artei, pe care o numește „Noul Val"’ Ba, dacă ar fi să admitem că anti-definiționiștii de sorginte witlges-teiniană au constituit ei Noul Val, neo-definiționiștii, ce le-au urmat, ar putea fi numiți, printr-o beție a prefixelor, Noul-Nou Val Jocul prefixelor conține o dilemă: primii sunt anti-definiționiști anti-esențialiști iar ceilalți sunt ispitiți de posibilitatea existenței unui definiționism anti-esențialist al artei Și unii și alții sunt niște revoltați: împotriva vechii tradiții estetice cei dintâi, împotriva Noului Val relativist prea repede canonizat cei din urmă Dar, odată cu impunerea teoriei instituționale a artei, concepția prevalentă anti-definiționislă bazată pe teza „asemănărilor de familie a lui Wittgestein, cum că nu poate exista nici o definiție a artei, întrucât nici o proprietate sau set de proprietăji nu e posedat(ă) de toii membrii clasei operei de arta, a început să fie contestată începe epoca „anti-anti-definiționiștilor Au fost formulate, în acest context întrebări ambițioase: Sunt->a u"“a ei teoriile estetice desuete? Sunt ele nesincronizate cu avangarda Nu mai sunt, astăzi, relevante, deși în trecut, ele erau, poate, adevărate cu pnvtre la toate sau se impună era aceea că o nevoie do o nouă definiție a artei ,n,ru, â ’ ( f |вог По ()Stetlco tradiționale alo artei, nici - Vezi IVter Kivy PMusvphies o/ Arts - An in /htfr/vnces New York, Cambridge L'mveruty Phiss , p Ikmiel Л Kaut'inan, Rimih КемипЫапа» Re-Idtioualisiu, aiul the Muaning of «Art»' lournal of Aesthetics, vul Y ar J (iulie), p а ш oxlonsiunoa nemaiîntâlnită a con- “ & A , nu nun Thierry de Duve, în numele artei: pentru o arheologie a modernității, trad de Virgil Mleșniță, Cluj Ed Idea Design & Prinț, [Minuit, ], p Daniel A Kaufman („Three Constraints of art”) consideră, dimpotrivă, că „resuscitarea întrebării despre definiția conceptului de «artă» este un lucru îmbucurător, căci adesea tocmai atunci când se află în acest tip de demers (în căutarea unei definiții), un filosof își avansează concepția despre ceva, beneficiu care rămâne, chiar dacă nu este găsită, până la urmă, definiția scontată” Avantajul auto-clarificării Arthur C Danto, TheAbuse of Beauty: Aesthetics and the Concept of Art, Peru, Open Courl, , p puteau distinge între artă și non-artă Considerată gravă, această incapacitate stârnea angoasa că arta ar putea să devină totul sau orice, sau, în formularea lui Thierry de Duve, „fie o mulțime vidă, fie o mulțime infinită” Nu numai că efortul de a da o teorie a operei de artă nu trebuia întrerupt, dar acum el devenea indispensabil Replica instituționiștilor la anli-definiționismul wittgesteinian Dezbaterea a fost relansată în replică polemică atât la definițiile tradiționale ale artei, cât și la radicalismul relativismului anti-esențialist și anti-definiționist, acuzat de reducționism, relaționiștii reînvie interesul pentru definirea artei Dai' nu pentru o teorie a artei în general, ci pentru o teorie despre problema statutului operei în arta contemporană Reluarea căutării unei definiții a noțiunii de „artă” după un hiatus a fost deplorată de către relativiști drept „un atavism intelectual, o tânjire anacronică după «esențe»” Arthur C Danto Este printre cei dintâi care afirmă că e nevoie iminentă de o (nouă) teorie sau de o definiție a artei Argumentul său faimos îl constituie indiscernabilele, contrapărți (obiecte gemene) distincte din punct de vedere ontologic, dar nu și din punct de vedere perceptiv, dintre care numai una e operă de artă Citez: „La mijlocul anilor a devenit neclar dacă mai putem selecta atât de ușor operele de artă dintre non-opere, întrucât a apărut un nou gen de artă, care semăna cu itemi non-artistici cât de aproape s-ar putea imagina Exemplul meu favorit a fost Brillo Box(es) al lui Warhol în mod evident, nu există ample și manifeste similitudini în clasa parțială a operelor de artă, dar nici nu puteam stabili care anume era operă de artă și care nu era, dintr-o astfel de pereche indiscernabilă Această teză era, în principiu, perfect generalizabilă: pentru orice item non-artistic ar putea fi imaginată o operă de artă care i-аг putea semăna cât de îndeaproape cu putință Și invers De ce n-ar putea fi o operă de artă? Răspuns: nu ne putem da seama doar privind ” într-o situație ca cea a indiscernabilelor, fără teorie, arta (sau recunoașterea ei) nu mai e posibilă Ceea ce face, în opinia sa, din cutia Brillo a lui Warhol operă de artă este faptul că ea încorporează o teorie a artei, care o distmgc ck banala cutie Brillo Inedrt la Warhol cazul indiscernabilelor dovino parudlmnalic nontru maro VW e dm arta - contemporană Cu ajutorul său Dnnto somnnlonză sl flLizll, în Л ™,obs°rvS Marek Voii', un element istoric: de la un nm mli punct al istoriei artei încolo, ajungem să nu mai fim capabili să identificăm arta perceptiv, prin simplele noastre сарасіЩІ do recunoaștere (cum, ovon-tual izbuteam înainte ) Făptui că cineva ar reuși să selecteze opere do artă din depozitul lui Kennick e numai o chestiune de coincidență fericită Pe scurt, recunoașterea ar fi o contingență, care ține de sinuozitățile istoriei artei Încă mai importanta este, în ordinea prezentului demers, concluzia pe care Danto o formulează, anume că abia odată cu indiscernabilele necesitatea unei definiții, a unei teorii a artei, este mai stringentă docăl oricând, pentru a mai putea distinge arta de non-artă Din cauza spectrului ubicuu al indiscornabi-lîtății perceptive, atât de multe lucruri stranii sunt astăzi considerate „artă”, încât nimeni nu mai poate să spună ce este ce, fără o teorie a ariei Situația se inversează, așadar Definițiile (intelectuale) alo ariei devin superflue sub raport epistemic, în epocile când reușim să identificăm arta pe baza capacităților noastre de recunoaștere (perceptivă) în schimb, definiționismul epistemic ne este realmente util pentru epocile în care nu mai putem apela cu succes la capacitatea noastră de recunoaștere perceptivă Atunci avem roal-ente nevoie de o definiție a artei Daniel A Kaufman îl confirmă pe Danto: „chestiunea definirii artei a devenit stringentă în siajul readnnade-ului și a Pop Art-ului, care au creat o problemă, punând sub semnul întrebării capacitatea noastră de a identifica în mod corect opere de artă ” Mai merită remarcat, continuă Kaufman, că preocuparea pentru definirea statutului artistic s-a ivit numai odată ce a devenii stringentă întrebarea „Este itemul X artă?” și citează, în sprijin, remarca lui Marx Waitofsky, că, într-o tradiție neafcctală de crize identitate, întrebarea „Este itemul X sau Y artă?” nici măcar nu ar fi apărut întrebarea survine numai penii и că ailișlii se regăsesc forțați la insurgență, înțeleasă ca și o condiție a creativității definiționismul estetic ar fi fost stimulat, așadar, tocmai de confruntarea cu astfel de (contra)exemple Ele ar fi motivat și proiectul insliluționaliștilor de a dintre consecințele pe care inventarea roadymado-urilor Kaufman, aceea II II produce о definiție viabilă a artei, într-adevăr, una a avut-o este, continuă ей а eliminai ideea ей proprietățile Mnrok Voii, op cit Donlol A Kaufman, ort cit , p Kaufman consideră, do ollfoi, câ filosofia artei a fost „de-a droplul condusfl do istoria propriului său obiect do studiu, într-o măsură fără precedent in filosofic, chiar și dacă so iau în considerare acele arii do ordin secund (filosofia științei și filosofia limbajului)” Dialectica istorică a mișcării esteticii occidentale аг fi fost în opinia sa următoarea: colo troi filosofii tradiționale ale artei (i) repre-zenlaționism, (ii) expresivism (emoționalism și (iii) formalism au fost depășite de alte teorii din istoria artei, din cauze ce țin de transformări ivito în câmpul ргоргіи-zis al artei Astfel, „roprozonlaționismul a fost invalidat de muzica absolută, expresiv israul a colapsul când s-a confruntat cu arta pur formală iar formalismul a fost spulberat atunci când s-a confruntat cu pișoare și cutii Brillo false” (Daniel A Kaufman „Three Constraiuts of art”) Teoriile artei sunt, așadar, secunde, deduse din practica artistică, pe curo o descriu: ele oferă o descriere post festuiu Or, întrucât practicile umane sunt „deschise" recomandabil este ca teoria artei să rămână și ea „deschisă” U Daniel A Kaufman, art cit , pp - Arthur C Danto, The Transfîguration of the Conununplace, Cambridge (Mass ), Harvard University Press, , pp - Apud Daniel A Kaufman, „Three Constraints of III Arthur C Danto, The Transfîguration of the Conununplace, pp - Wolheim este unul dintre autorii care argumentează în favoarea acestei abordări, arătând că o definiție sau o teorie este necesară și suficientă pentru identificarea transforma ti vă Alți teoreticieni, printre care Marek Volt, manifestă prudență, considerând că Danto nu argumentează nicăieri că tocmai definiția este cea care transfigurează obiectul non-artistic în obiect artistic, ci că asta este ceea ce se poate deduce Marek Volt, The Epistemic and Logical Role of Definition in the Evaluation of Art, , p : Danto ( , p ) Arthur C Danto, op cit , pp - Kalle Puolacca, „Playng the Game After the End of Art; Comments for Hans Maes", Postgraduate Journal of Aesthetics, voi II, nr (apr ), , pp - perceptibile ar constitui o condiție necesară pentru a fi arta, întrucât se pol imagina obiecte cărora le lipsesc astfel do proprietăți și, pentru aceea, nu sunt mai puțin „artă” Mai mult decât atât, faptul că pentru orice opera do artă ar putea exista o contraparte indiscindibilă din punct de vedere perceptiv, care nu e, însă, operă de artă, a revelat că nici o proprietate perceptibilă nu ar putea fi vreodată condiție suficientă „De fapt, conchide Kaufman, ce i-a stimulat pe acești teoreticieni să adopte relaționismul [ ] e tocmai apariția unor opere de artă ca readymade-urile sau indiscernabile de tipul Brillo Box a lui Andy Warhol Acestea au demonstrat că nu există proprietăți distinctive la nivel perceptiv Deci faptul de a defini arta în termeni perceptivi este un start greșit ” Danto (dar și Mandelbaum ) pun principalul eșec al istoriei esteticii de a defini pertinent arta pe seama opțiunii acesteia de a se focaliza pe tipul proprietăților manifeste Cazul gemenilor indiscindibili arată cât de eronat este un atare procedeu Prin urmare, orice definiție adecvată a artei trebuie să evite caracteristicile perceptibile ale operei de artă, crezând că operele de artă ar putea fi clar separate de alte obiecte non-artistice numai cu mijloace perceptive în ceea ce- privește, inventând conceptul de „artworld" („lumea artei”), Danto inaugurează o nouă modalitate de abordare a fenomenului artistic, care va comuta pe proprietăți extrinsece, relaționale, subliniind un anume gen de relații dintre artă și alte sectoare ale vieții umane Va susține el însuși definiționismul epistemic, propunând o teorie care transfigurează un obiect oarecare în operă de artă, o teorie responsabilă de acordarea statutului artistic unui obiect care nu- deține Ideea a fost contestată După cum va arăta, însă, Kalle Puolacca, la mijloc se află și o neînțelegere Invocând, în sprijin, poziția lui Danto din Transfigurarea locului comun , acesta subliniază faptul că nu suntem îndrituiți să considerăm „central pentru punctul de pornire a filosofiei lui Danto problema dacă orice obiect poate fi operă de artă, ci, mai degrabă, problema că este imposibil sa st mai decidă numai prin mijloace perceptive dacă avem de-a face cu o opera de artă sau nu” Pe scurt, nu există argumente să credem că Danto „merege atât de departe încât să susțină că un aeroplan ar fi o operă de artă ( ) El susține, într-adevâr că orice obiect particular poate deveni operă de artă, dar asta nu înseai uu că o operă de artă poate fi orice gen sau tip de obiect Orice obiect poate ■ SXK îtini'G" ';°’p T'*ius,v sfl snll',facn i"u"" " — nu în«ă că ea devine orbitmrO, Nu orice „inlrn J, exempluTopolă de artă, ci numai aceea caro satisface niște condiții necesare, chior dacă nu si suficiente: este apropriată ca ready пюгіѳ și susținută do un minimal consens al reprezentanților „lumii artei", lî nevoie, așadar, do un cadru conceptual și cultural, care informează și îmbogățește actul pur perceptiv Danto o un esențialist iar teoria sa o dofiniționislfl, pentru că no faco să cunoaștem ш ce condiții își dobândește stalul artistic un oblocl non-artistic , George Dickie Dickie își arogă, la rândul său, explicit pretenția do a fi relansat, după hiatusul wittgesteinian, proiectul definiționist El îl proia pe Wittgostoin, recuperându- într-un mod ce contrazice programatic anli-definiționismul unui Morris Weitz sau William Kennick După cum observă Daniel A Kaufman , teoria sa instituțională a artei stă împotriva a ceea ce devenise (po nedrept, în opinia lui Dickie) un refren wittgesteinian, mai degrabă repetitiv Contrabalansând acuza de sorginte wittgesteiniană că noțiunea de „arlă” este un „concept deschis” indefinibil , Dickie susține, dimpotrivă, că poale fi dată artei o definiție, dar nu una tradițională, ci, cu expresia lui Kaufman, „în manieră tradițională”, o definiție mai flexibilă, care sa încorporeze criticile anti-definiționiștilor willgesteinieni Insistând pe caracterul ei pur constructiv, instituționaliștii consideră că e suficient să revizuim definițiile (canonice ale) artei, astfel încât acestea să reflecte în mod sociologic coreei fluctuațiile pe care le înregistrează astăzi arta contemporana Vechile teorii estetice ale artei sunt amendate, po motiv că trebuie deschisă posibilitatea unor variațiuni virtualmente infinite a caracteristicilor manifeste / perceptibile, pe care le pot avea operele de arlă, trebuie imaginate noi criterii care să fixeze condițiile în care un obiect oarecare poale li acceptai drept operă de artă, și prezumate variațiuni virtualmente infinite ale formei pe care TÎnÎ instituționaliștilor a constat, în principal, după cum am anticipat în deplasarea accentului de pe proprietățile intrinsece, de lip mani te / peX’ibil pe proprietăți extrinsece, do tip relațional, ido opere, do a tă I Danto formulează două astfel de condiții: caracterul roprozontațlonal și caracterul somic (obiectul încorporează o semnificație) Nu toate reprezentările sunt opere de artă, ci doar cele care au semnificație Operele de arta sunt „semnificații încorporate" (Vezi ThoEndofArt, p ) Fiind nevoit să răspundă unor obiecții, ca cele formulate pe linia lui Rorty, care afirmă câ semnificațiile nu sunt îngropate în lucruri, ci le sunt atribuite de către mintea unui agent, ceea ce face ca virtual-monle, orice obiect să poată primi o semnificație Danto mai adaugă o condiție minimală în opinia lui Kalle Puolacca, nesatisfăcâtoare: „direcționa-lltatoa” - capacitatea de a ținti ceva Deși admite că Danto diluează prea mult condițiile definirii obiectului artistic, Puolacca consideră, în schimb, că prin conceptul Jumii ariei", impune niște limite relațiilor noastre cu operele / formele de artă Astfel, „e posibil să pictăm astăzi precum în Renaștere, precum Rembrandl ori precum cubiștii, insă nu mai e posibil să ne relaționăm cu aceste forme de artă așa cum s-au relaționat cu ele cei care au trăit la vremea respectivă, pentru că atmosfera noastră teoretică curentă condiționează relațiile cu ele" (art cil , p G) Vezi George Dickie „Aesthetics" (cap ) in John V Canfield (ed ) Phil phy of Meaning, Knowledge and Value in the Tiwntieth Century Londra și New York Routlage History of Philosophy, voi X, pp - Daniel A Kaufman „Family Resemblances " p Daniel A Kaufman este de părere că Mandel-baum este cel care a făcut cel dintâi mișcarea aparent ingenioasă de a se îndepărta de teoria artei ca și concept „deschis" și că prin urmare, el a constituit principala sursă de inspirație pentru mișcarea relaționistă Ibidem p ■ tindem p Georg»* Dickie „Ік-fining Art", American Philo-sophioaJ QuarterJy voi , nr (iulie), , pp - Idem The Art Cirdtt:A Итогу of Art New York Axioma lor esta сП охіяій minții Intre nnumlle practici, t onic-Ь »p нтШііІІІ umane și arlH, care, deși nu erau negata nici de definițiile tradiționale ale ariei, erau considerata Imlovanta pentru conferirea ntaluhilui artistic unui Hem Dickie răstoarnă ecuația, pretinzând ca, dimpotrivă, relația contează maî nmli decât proprietatea manifesta pentru conferirea statutului artiatic Mai mult, el afirmă ca nu există nici o disonanță între această idee și conceptul „asemănărilor do familie” al lui Witlgestoin Dimpotrivă Merită observat, dimpreună cu același Daniel Л Kaufman’ câ apărători; abordării conceptului de „artă” in termeni de „asemănări de familie' nu au nici ei vreun motiv pentru a se concentra (așa curii se și proceda până atunci, în mod tradițional, când era do definit conceptul de «artă», indiferent de tipul proprietăților reprezantaționale: «frumusețe», «formă semnificanfâ» , a ) exclusiv asupra caracteristicilor manifeste / perceptibile, ca baza relevantă a asemănării A presupune că trebuie, lotuși, să procedăm astfel înseamnă să ta atașezi de o prea maro încărcătură a cuvântului „asemănareîn detrimentul semnificației relației pe caro o denotă Dickie îi reproșează, do altfel, lui Weitz că nu atacă decât proprietățile observabile/perceptive ale obiectelor artistice, punct în care concepția sa întâlnește, în mod curios și paradoxal, în pofida accentului său polemic, pn su: indiscernabile prezente sau ipotetice pur să sugereze cil în obiectie> lzvorâlă din controversa -n extensfonea r^n , J ' Pretind “ elero enitalea obiectelor ce cad a asenXfoifor de? " n ”ЭГЙ” “ constlân e să îmbrățișăm o semantică o falsa dilema: aceea ca termenii și expresiile fie au conținuturi, în maniera ensurilor lui Frege, care determina ce obiecte sau activități cad sub extensiunile lor fie extensiunile lor sunt determinate de „asemănări de familie” doar, fără a putea stabili, cu alte cuvinte, vreun set de condiții și a da o caracterizare a conținutului, prin stipularea condițiilor necesare și suficiente Or, observă Kaufman, există o întreagă clasă de termeni, caracterizați prin absența sensurilor fregeane, pentru care o semantică a „asemănărilor de familie” pare inutilizabilă Așa sunt cuvintele indiciale („acesta”, „acela”), în cazul cărora, indiferent ce conținut li se va atribui, oricât de eterogen, el trebuie să fie capabil să funcționeze Prin analogie, „arta” este un asemenea cuvânt cvasi-indicial, compatibil atât cu istoricitatea inerentă a artei, cât și cu multiplicitatea potențial infinită și eterogenă a operelor de artă, care este o consecință a acestei istoricități Evitând polemica, afirm, totuși, că, în opinia mea, Kaufman se înșală și în privința cuvintelor indiciale De fapt, ele au conținut / intensiune, chiar în sens fregean, doar că referenții care cad în acea sferă se modifică, în funcție de amplasarea spațio-temporală a vorbitorilor Observația nu afectează, însă, logica argumentului său Una dintre criticile recurente este, apoi, aceea că teoriile instituționaliste nu rezolvă, așa cum s-a prezumat, problema maximei extensiuni a concepții-lui de artă” Incertitudinea caracterizează și instituțiile nu doar proprietățile manifeste ale operei de artă: „Incertitudinea cu privire la direcția viitoare pe care se va înscrie arta a vizat, îndeobște, proprietățile manifeste / perceptibile ale artei, exprimându-se prin întrebări de tipul: «Cum vor arata picturile și sculpturile în viitor»”, «Cum va suna muzica peste de am » Totuși, nu vad • •P afirmă ’celasi Daniel A Kaufman, pentru care nu s-ar putea apîfoa această incertitudine și relațiilor artei cu practicile și instituțiile umane Deplasând discuția în câmpul axiologic Marc Jimenez punctează mai pertinent Adevărata problemă nu este aceea (reală) că teoria institu-ționalistă a artei, deși un demers astuțios lasă puncte de umbră, neputând fi aplicat tuturor cazurilor întrebarea care rămâne e cât de legitim este, oare, să-l asociezi pe Warhol lui Duchamp etc ? Criticii de artă sunt discreți asupra criteriilor selecției operelor de artă iar publicul este frustrat de a se vedea condamnat sâ joace rolul de consumator într-un joc ale cărui reguli nu le cunoaște Marc Jimenez Qu est que l ’esthetique Gallimard p Apud Daniel A Kaufman „Three Constraints of art" ■ if ti într-adovăr, acosta este răspunsul covârșitor: și aceste relații au fost la fel de variate pe cât au fost și caracteristicile manifeste / perceptibile ale ariei Deci, nu putem prevedea ce tipuri de relații vor avea operele de artă cu instituții și practici umane, în viitorul apropiat și îndepărtat" Lista de relații este, așadar, principial infinită Or, dacă privim relaționismul ca pe o abordare definiționislă, el nu ar t rebui sâ lase o listă deschisă de relații, în măsura, însă, în care relaționismul face acest lucru, el nu poate constitui soluția la problema finalului deschis al artei, conchide Kaufman El crede, de altfel, că, chiar și dacă restrângem lista relațiilor posibile, apar alte consecințe indezirabile ale teoriei relaționale a artei: ea nu răspunde problemei formulate cu privire la viilor Astfel, „dacă relaționiștii admit câ anterior secolelor XVII și XVIII, lucrurile pe care noi le numim astăzi „artă” au fost concepute, finalizate, receptate și interpretate în contextul unor înțelegeri, cadre instituționale și practici care nu țineau de «lumea artei» sau care constituiau genuri de «lumi ale artei» radical diferite, atunci cum mai pot fi relaționiștii siguri că asta cu se va întâmpla din nou, cândva în viilor, în care caz definițiile oferite astăzi se află într-un pericol la fel de mare de a deveni desuete ca și predecesoarei? lor perceptualiste?” Desigur, reprezentanții instituționalismului ar putea propune substituirea relativismului infinit prin pluralism, recurgând ia argumentul câ nu orice tip de relație este relevant pentru atribuirea de statut artistic unui item unâoarl contextele ritualice, ecleziastice, aristocratice sunt instituții care au avu: rol HI! ] idem, , p ZB important în istoria artei, unele jucând rol de mecenat Dar aceste instituții nu au nimic de a face cu faptul conferirii de statut artistic, așa cum îl înțeleg abordările de tip instituționalist Presupoziția implicită este aceea că există un anume lip de relații specific și indispensabil pentru conferirea de statut artistic unui item oarecare, între acel item cu rol de „candidat” la statutul artistic respectiv, anumite practici socio-culturale și cadre instituționale Relaționlșm ar putea, deci, formula, prudent, astfel: ne arătăm „deschiși ’ la ideea că acesie relații ar putea sâ varieze în viitorul apropiat sau depărtat, dar nu infinit, pentru că, dacă ar fi așa, nu am putea da nici măcar o „analiză" darmite o definiție a „artei" Conceptul de „artă" ar înceta să mai fie operațional Critica de fond ce decurge din îngrijorarea dacă uu cumva lista relațiilor presupuse do teoria instituțională a artei e prea extinsă este că abordările de ’ ;}* "a! ’w sa SP promisiune |Й „іл r vi dacă nișu, ttwm (|,n,„,p„s nr( R|trt) ntA| ,|(, (|t(|,rjți sl)n| |th jn relapi alai , c difcrUe sihd insA t a ei sâ nu м-cepfp nici macar oiMw tini ir COntinuitati* prvsupUM* pună «t ne ruar 'h>> nu flecara cu același* Așadar prn tnir ui ti concepția dominanta irpuraa а ibtrniaraa wit! gesleiniana anti-teuretuant i mai Л-\г «ha dw ii abordarea pro-hrorctu a -••t iț:» ni nunvnlv predilecte ale IWO wltlgtistolglimllor împotriva oricărui probu l d / emoțională Emoția însăși este, în acest caz indirectă, mediată de reflecție, caro este scop în sine Invers, a dori să-ți placa doar emoțional un asttel de obiect (cum sunt operele de urla conceptuală) înseamnă sâ te raportez, în mod inadecvat la acel obiect și atunci nu e de mirare dacă nu vei mai fi nici capabil să îl recunoști dropt „operă tio arta" Nu este, desigur, inconcoptibilă o situație în care să avem, pe de o parte, un obiect (pretins) artistic cu proprietăți relevante do tip поп-perceptibil iar pe de alta, reacția psihică paradigmatică a receptorului să nu mai fie emoționau rațională Devine însă, neclar cum poți dialoga artistic cu un astfel de obiect ' Putem admite și faptul că artiștii conceptuali nu reușesc ceea ce și-au propus și să privim operele do arta conceptuală ca pe niște paradoxuri perceptive Su le asemuim adică, cu figurile imposibile din psihologie (de lipul lepuivic-r^'t al lui) Jastrow) care invita la jocuri cu principiile și cu regularitățile empirice, deci jocuri cu principiile percepției, nu numai cu cele ale gândirii Astfel de paradoxuri perceptive cultivă autoreferonțialilatea ambiguitățile multiplanarc și pluristratificato, incitându-l sau după caz, somăndu-l pe receptor să își rvchestionozo ansamblul poziționării sale în lume caracterul lor lu-eiiii t г B®U eK'!’ ca Bl*ttlensft' (:,'oslionntn in legătură cu ' ins) anli-arlislic și anti-eslolic, coulra-exoiuplolo avangărzii si m special, cele oferite de arta conceptuală nu fost decriptam, do po pozlfii cu argumente diferite, drept false contra-exemple (ponlru unii) Autori ca James Shelley și Noel Carroll sunt do părere că nu o nevoie do teorii noi, sofisticate , pentru a da seama do cazurile do graniță / dilemalico (readvmade-urile, indiscernabilele, operele do aria conceptuala), Ele pol fi explicate prin teorii estetice, cu condiția distingerii între proprietăți manifeste, perceptibile, și non-perceptibile A rămas, însă, o temă contradictorie a arăta prin ce anume și în ce măsură proprietățile non-perceptive (mai) sunt estetico și dacă nu cumva opera do artei conceptuala este operă de artă doar în măsura în caro dobândește proprietăți de tip perceptiv? O nouă polemică s-a născut în jurul chestiunii statutului proprietăților non-perceptive ale operei de artă Aceasta s-a purtat, în principal, între Shelley și Carroll Cei doi susțin strategii diferite, chiar opuse James Shelley etichetează respectivele proprietăți non-porceplibilo ca fiind tot de tip „estetic”: presupunând, deci, că există o caracteristică comună tuturor operelor de artă, ea nu e nevoie să constea în vreo proprietate specifică direct expusă, deci direct accesibilă perceptiv Altfel spus, Shelley consideră că sculpturile lui Warhol, de exemplu, sunt opere de artă, alo căror proprietăți distinctiv-artistice, deși non-perceptibile, rămân, totuși, „estetice” Mai radical, Noăl Carroll etichetează respectivele proprietăți non-oercep-tibile drept direct „non-estetice” Altfel spus, Carroll consideră că sculpturile tip „Warhol” sunt opere de artă, ale căror proprietăți distinctiv-artistice sunt non-perceptibile, deci ș i non-estetice Să observăm, mai întâi, chiar fără a ne întreba asupra adevărului sau falsității de principiu al/a uneia sau alteia dintre cele două afirmații, ca auloiii loi utilizează cuvântul „estetic” cu sensuri diferite Spre deosebire de Shelley Noăl Carroll ia pur și simplu adjectivul „estetice” în accepțiune strict etimologică (or ,ăisthesis" = „percepție, trăire perceptivă, senzație”), așadar ca sinonim cu adjectivul „perceptibile” E, însă, mai pujin clar ce înțeles conferă Shelley termenului în chestiune Sugerând că există proprietăți estetice, dar nou- l Renașterea unor astfel de definiții poate fi atestată la George Schlesin^er Aesthetic Experi-neco aiul the Definition of Art" FriasA Jeurne I of Aesthelies, voi nr pp - : Monroo Beardsley, The Aesthetic Fbint of lîei» lihnea (NY), Corneli University Press : M V Rowe „The Definition of Art" The Qtnirtef/r, voi t nr iulie pp ' - : James Anderson „Aestvhetie Concepts of Art", in N Carroll (ed ) /fteones of Art Л'чАз Madison University of Wiseonsin Press, pp - Frank Sibley, ^Aesthetic Concepts”, PhilosophicaJ Review, voi , nr , , pp - Vezi §i George Dickie, ^Aesthetics" (cap ), în John V Canfield (ed ), Philosophy of Meaning, Knowledge and VaJue in the Twentieth Century, Londra §i New York, Routlage History of Philosophy, voi X, , pp- - perceptive) rămâne, în orice caz, o situație ironică aceea că el a lărgit sfera esteticului, astfel încât acesta să cuprindă și presupusele opere de arta cu proprietăți non-perceptive, contrazicând, astfel, sensul de bază al cuvântului „estetic" / „estetică” la vechii elini Trecând peste această inconsecvență lingvistică, generatoare ea însăși de noi controverse, să formulăm consecințele logice care decurg din cele două poziții contrare: Shelley admite o „artă estetică non-perceptivă”, pe când, in opinia lui Carroll, a spune „artă non-perceptivă” înseamnă a subînțelege „deci, non-estetică” Rezumând, chestiunea stă în felul următor: (i) există opere de artă perceptibile (și anume majoritatea celor tradiționale, „estetice”), dar (ii) există și opere de artă поп-perceptibile Pe acestea din urmă, Shelley le consideră tot „estetice" (le numește „conceptuale”), în timp ce Carroll le tratează drept artistice, dar „non-estetice” Shellely nu neagă, așadar, artei conceptuale statutul de artă, ci, motivând că nu e necesară revizuirea noțiunii tradiționale de „artă”, o forțează astfel încât să poată include și așa-zisa artă conceptuală, pe care anumiți esențialiști tradiționali forte o contestă Pentru Carroll, arta non-perceptivă este non-estetică, lăsând, însă, suspendată întrebarea „Ce sens are expresia «artă non-estetică»”, pe care ar ilustra-o contra-exemplele avangărzii? Mai exact, prin această sintagmă se înțelege: (i)artă non-perceptibilă (conceptuală), poziția enunțată de Noăl Carroll, dar combătută de Shelley sau (ii) artă (fie ea perceptibilă sau non-perceptivă - conceptuală), care nu este promovată (sau recontextualizată) de artist cu scopul de a produce experiență emoțională (de tip gratifiant)? Există, însă, și o a treia cale, reprezentată de teorii contrare, ce pun la îndoială însăși consistența ontologică a proprietăților estetice, considerând că nu există o categorie specială de proprietăți specifice, indiferent că acestea sunt numite „artistice” sau „estetice”, ci doar niște proprietăți non-artistice / non-estetice care produc (și) răspunsuri estetice Tot ele servesc și ca temeiuri ale judecății estetice Pentru Frank Sibley , de exemplu, proprietățile estetice nu sunt condiții guvernante; ele depind de trăsături non-estetice Nu există, deci, argumente suficiente pentru a credita existența unui set de caracteristici, care sa distî igă trăsăturile estetice de cele non-estetice Discuțiile și chiar polemicile derulate pol fi subsumate, așadar, următoarelor doua teze contrare: (i) domeniul artisticului oslo diferit do și nu se suprapune pește cel al esteticului Consecință: există și artă non-eslclică Altfel spus, un obiect poate fi artă fără a avea proprietăți estetice (Adopți: Timolhy Binklcy; Noel Carroll ) ții) arta este necesarmente estetică (Adepți: Monroe Beardsley, Clement Greenber^, James Shelley ) Cea de-a doua teză subîntinde mai multe variante, funcție de soluția propusă pentru interpretarea operelor de avangardă: (a) Operele de avangardă sunt contra-exemple veritabile la definiția avansată de teoriile estetice ale artei Faptul nu impune, însă, o revizuire a definiției ci pur și simplu renunțarea la ele și excluderea lor din categoria esteticului / artisticului (M Beardsley) (b) Operele de artă de avangardă care se pretind a fi non- sau anti-artis-tice ori operele de artă conceptuală au proprietăți estetice perceptive involuntare (CI Greenberg, Noăl Carroll), indirecte (Nick Zangwill) (c) Extinderea sferei noționale a esteticului prin acceptarea proprietăților non-perceptive (J Shelely, Noăl Carroll, cu interpretări diferite) Voi relua, în linii mari, principalele direcții ale controversei Shelley / Carroll, așa cum au fost sintetizate ele de Angharad Shaw , de la care am preluat sistematizarea și linia argumentativă James Shelley structurează acest câmp dialogic prin jocul interactiv a trei propoziții, plauzibile independent, dar incompatibile împreuna i Operele de artă au necesarmente proprietăți estetice, care sunt relevante pentru aprecierea lor ca opere de artă (propoziția R) ii Proprietățile estetice depind în mod necesar, cel puțin în parte, de proprietăți perceptive (propoziția S) iii Există opere de artă care nu necesită să fie percepute prin mijlocirea celor cinci simțuri, pentru a fi apreciate drept opere de arta (Propozi- ția X) Această diferență dintre plauzibilitatea fiecăreia dintre cele trei propoziții luate în parte și incompatibilitatea lor de ansamblu dă naștere la ceea ce S w ev numește problema artei non-perceptive Angharad Shaw art cit James Shelley The Problem of Non-Ftrwptual Art" The British loumal о/Aesthetics voi or- (oct ) pp - i hnnvnl Ch nuboij- Avani (îavdo , I іпіѵпгнііу <>Г l ' hlcngo l'rvxji inilli, pp U ’!IO;i, Moiuov Uotntb lny, „An AoHlhollc Hofliilllon ol Avi" in , Gurilor (odj И кі/ hArl'i , Now York, llavon, pp ’ ) \rlhur d, llunlo, Tho Иаіін/ІцигаІІоп / Iha у чтпопріиіѵ, dainbiіііцо, llnrviird U l*„ ; г/n- l'hihwphiral Hist'iilniiuJilNoiiionl of Ari, Nou \oik, Columbia ILI’, НИШ; Aflnr llui Rnd <>/ Ан I /h/о of lllnlory, piiiuiMon, Princolou IM’ HIU I'itnolby Binklov Тіічѵ: Contra AohIIioIIch”, în hau nai ol АоМІіоІІс я and Ari СгІІІс Ініп", voi / pp ’ Noul Cai voii, „An and Internai Ion", Journal oj \v ; IUI, Philosophy of Ari: a Conlomporary Introdm Han, p Ntophoii D ivioh, Ihiflnllionii of Ari, llnchn, (lornoll IM’ Ni M Л' rll*'r" l™'” Mentlfir«ren i aptul că astfel de opere nu pot fi descrise după i»ath ' I ХьЛ ZjhhwiU thfrtr uumwH» a-**» * i»“« UMUtaiiH ,»U«»IWglW іМЧИи*-» • Clement Greenberg Atitudini avangardiste", conferință pronunțată la Universitatea din Sid- nex Prelegerile de aria contemporană John Power pe mai , text publicat pentru prima oară de Power Institute of Fine Arts, Universily of Sid- ney trad de Al PoJgar și Adrian T Sîrbu, în Idea, nr ’ , pp - Dimjjotrivă, nenții celuilalt filon, a) avangărzii radical-uibil iste, vin in întâmpinarea 'jonsumismului pe care ii preiau, fie și ironic Clement Greenberg, „Modern și post modern”, rxjnferință William Dobell Memorial Sidnuy, octombrie ; Arts, , nr (» (februarie), , tnad de Al Polgar și Adrian Sîrbu in Idea nr / , p- Așa procedează, de exemplu Clement Greenbee; în pofide ІпігЩЬ’І expir I a autorilor lor el recuperează contra exemplele avangardiste, remc шАн I esteticului, de care acestea se dezic Soluția Greenberg este a- le a di a • dila demersurile nihiliste ale avangărzii, subliniind perși tem » Hthtu ului >i a esteticului chiar și acolo de unde ol a tos! izgonii într-o conferință' din GB, el persiflează „soiul acela tio avangarda rare începe cu Marcel Duchampși cu Dada, deplorând atentatul pe » ce | {»рь-d- , la adresa esteticii, inclusiv prin alianța sa cu Adx/i-nl; Duda m Visul lui de , a trece «dincolo» de chestiunea calității a i ’ perdurable), de a stăvili declinul standardelor estetic o amenințate de relativ t democratizare a culturii iu epoca industrializării | | Ktovtul continuu de a menține exigențe și niveluri do excelență a produs și recunoașterea lot ei г largă că arta, că experiența estetică nu mai are тчоіе s i tie iustiticată in >db termeni decât coi proprii, câ arta esto un țel in sine și vă esteticul este о ѵакчіге autonomă* ■ Chiar dacă există un modomUtn « nco-avangărzilur prai li a artistică din "i’'П lnvni,nl- l,rin «wlanșa Ș șt arc , caro ridică exigențe ponlru gust (exigența caro mini mal ponall-zan o pentru că sunt mai Înșelătoare: cea mai bună artă nouă din ultimii ani mov -aza intr-un iei mm puțin spectaculos decât o făcea cea mai bună artă din vremea modernismului) Modernismul, in măsura in caro o) constă in susținerea celor mai înalte criterii supraviețuiește - supraviețuiește dinaintea acestei noi raționalizări găsite peni ni cobomrea stindardului” Nu numai că supraviețuiește, dar acest modernism pro-estetizant este singurul care face posibile experimentele avangardiste transformându-Ie din lucrări deliberat an li-artistice și anli-estelice în veritabile opere de artă: „Calitatea depinde, ca de nimic altceva, de relații sau proporții inspirate, nimerite (/e/t) O cutie simplă [Brillo], neînfrumusețatâ asortează Grcenberg poale izbuti ca artă grație acestor lucruri; iar când ea eșuează ca artă, asta nu se întâmplă pentru câ ar fi vorba doar despre o biată cutie, ci fiindcă proporțiile sale, sau chiar mărimea ei sunt neinspirate, prost găsite (unfclt) [ ] Opera de artă de bună calitate | J manifestă o justețe a «formei»”’ Prin urmare, dacă teoriile estetice eșuează în a da seama de arta „proastă”, nu lor trebuie să li se impute eșecul Nu ar trebui uitat că unele opere nu au absolut nici o valoare estetică Deși mai abilă tactic, nici această a doua variantă nu a fost considerată satisfăcătoare Pe de o parte, ea este subminată de evidența că operele do artă de avangardă sunt mult mai puțin lesne de apreciat ca opere de artă în virtutea proprietăților lor estetice de tip perceptiv (dacă admitem că ele posedă astfel de proprietăți), pe de alta, o atare abordare ratează miza problemei: motivat de intenția sa programatică polemică Duchamp a ales, do exemplu un p soar tocmai pentru sjieranța (chiar dacă ulterior dezmințită do dinamica receptării) câ acesta nu va dobândi proprietăți estetico derivate ZamiwilP Si O variantă ingenioasă a acestei soluții este cea oferită do Nick Zangw Si pentru el, teoriile estetice ale artei rămân pe poziție ! Primul lucru demn de remarcat sug det j proprietăți estetice, operelor de artă au fost create cu un upun unor astfel de cerințe Trebuie admisă, insă, și observația ’ furnizate sunt convingătoare Cu toate acestea, nu toate contra-exmnphde furnizate Clement Grwnbers Mituth/u pp - Ntck V* inefabilism», Propun o scurtă incursiune in teoria p „,аня ягеіпіячі lillca ѵм definim inefabilul? și de la observația aceluiași încercările recente de a explica inefabilitatea estetica au fie reprezintă în mod greșit in ce anume consta ii, tie lașa ne-explicate aspecte există o^nefabilitate de inefabilitate pe baza pornind de la întrebarea cum Rafael De Clerq câ rămas neîncununate de succes: inefabilitatea esteticii, fie lasă ne Premisa de la care estetică specifică Ea poate Volker Harlan, Ce este arta? Discuție-atelier cu Beuys, trad de Alexandru Polgăr și Ovidiu Țichindeleanu, Cluj, Idea Design & Prinț, [ed I, Verlag Urachhaus, Stuttgard ] p Umberto Eco, Kant și omitorincul p Nick Zangwill, Metaphor and Realism iu Aesthetics”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, voi , nr (iarna) , p Rafael De Clerq art cit pp - ■ Jbidem, p Citată do Rafuol Do Clorq, în ari cit , pp - contrastului dintre „ceea ce se poale spune” și „ceea ce poate fi doar arătat, nu și exprimat” în orice caz, impresia că, în artă, ne confruntăm cu ceva inefabil e departe de a fi surprinzătoare Dimpotrivă, ea susține teza simțului comun Faptul că unii o consideră falsă, nu înseamnă că, cvasi-omniprezentă fiind, ea nu trebuie explicată E drept, însă, că, până în prezent, nu s-a reușit Există, totuși, câteva explicații-standard ale inefabilității în artă, derulate la mai multe niveluri Astfel, inefabilitatea operei de artă nu e de tip reflexiv, ci perceptiv Ea „nu este descoperită prin reflecție teoretică și nici [ ] prin faptul de a ne pune la încercare instrumentele lingvistice Mai degrabă, experiența estetică însăși este ceva care suscită în noi acest sentiment al inefabilului” , este cea care ne pune în contact cu el Prin urmare, inefabilitatea există și la nivelul sensibilității, nu doar a rațiunii discursive Prin artă o experiem pe cea din urmă Diana Raffman crede, este de părere De Clerq , că inefabilitatea estetică ar consta în dificultatea de a raporta în mod precis ceea ce se exprimă printr-o operă de artă dată sau, mai general, dificultatea de a transmite toate nuanțele semnificațiilor unei opere de artă Altfel spus, în opera de artă persistă ceva important, care eludează comunicarea, fie și dacă recurgem doar la definiții ostensive, care arată obiectul, fără a- descrie Desigur, conceptele generale sunt incapabile de a desemna detaliat trăitul, dar nici ostensiunea nu e de ajutor (sau, în orice caz, nu e de ajuns) în cazul operei de artă, întrucât ceea ce (mai) trebuie surprins - o anumită stare psihică a minții - nu e observabil Oricum ar fi, nu e clar de ce atașăm importanță la ceea ce suntem incapabili să exprimăm prin cuvinte? Un palier subsecvent al dezbaterii vizează, așadar, chestiunea dacă experiența estetică ne direcționează atenția înăuntru, către trăirile receptorului, sau, mai curând, în afară, către un obiect artistic Pentru cei mai mulți comentatori, s-ar părea că ceea ce e inefabil sunt anumite aspecte ale obiectului și nu trăirile noastre S-ar părea, deci, că inefabilitatea estetică leagă individualitatea de caracterul singular al operei de artă, acesta opus conceptelor generale, care sunt niște tipuri Operele de artă se sustrag, de aceea, comunicării prin intermediul cuvântului Ipoteza va întâmpina imputarea că există obiecte uon-estetice care simt unice, după cum se cunosc opere do artă produse în serie Aprofundarea CvaMr uutool ort" Ibidem « » Тепу Diffey apud Daniel A Kaufman, „Three Constraints of art” Robert Stecker, Artwords: Definition, Meaning, Value, Pensylvania State University Press, , p Daniel A Kaufman: „Family Resemblances Re-lationalism, and the Meaning of «Art»”, Brilish fournol of Aesthetics, voi , nr (iulie), , p Indiferent de această dispută, important este, aici, faptul că demersul lui Kennick a fost, la rândul său, discreditat El fixase, după cum se știe, miza nu în vreo definiție a conceptului de „artă”, ci în capacitatea practică a unui subiect oarecare de a efectua / a trece în mod competent „testul depozitului” Suntem cu toții capabili să selectăm opere de artă dintr-o mulțime de obiecte, lăsând la o parte obiectele non-artistice, fără să posedăm o definiție Inutil, oricum derizoriu, va replica Terry Diffey, pentru care aceasta pare a fi o performanță nechibzuită, în măsura în care, chiar trecând testul, „oamenii nu ar putea, totuși, să își explice alegerile” Ar rezulta, în acest fel, că ei „au o înțelegere prea mecanică a expresiei «operă de artă»” Asta lăsând la o parte faptul că „testul depozitului” pare utilizabil doar în cazul operelor canonice, caracterizate de o relativă omogenitate ontologică, dar ineficient în cazul eterogen al readym o de-ului, al indiscernabilelor sau al artei conceptuale, când există premisa că nici un subiect nu s-ar mai descurca să facă selecția Despre inutilitatea definiției vorbește și Robert Stecker , dar în termeni contradictorii Mai întâi, el afirmă contrariul: faptul de a avea la îndemână o definiție corectă a conceptului de „artă” este esențial pentru ca noi să fim utilizatori competenți ai cuvântului „artă” în opinia lui Kaufman , Stecker concepe în mod îngust această competență, ca fiind abilitatea de a recunoaște opere de artă și de a ne referi la ele Or, această „abilitate” se referă la identificarea și admiterea operelor de artă, al căror statut artistic e deja consacrat, dar nu pare să ne ajute în confruntarea cu exemple controversate sau care au un statut taxonomic și chiar ontologic deocamdată incert Ulterior, pare a se contrazice, susținând că „nimeni nu crede că avem nevoie de o definiție înainte să fie posibilă recunoașterea operei de artă" E posibil să fie vorba despre o contradicție aparentă, dacă suntem atenți la acuratețea exprimării: Stecker spusese „nimeni nu crede ”, ceea ce nu implică faptul că și el s-ar enumera printre aceștia Totuși, dacă credităm afirmația, indiferent că i-o putem atribui sau nu lui Stecker, și dacă recunoașterea operelor de artă se poale obține înainte de definiție, atunci de ce am mai avea nevoie de o definiție, așa cum crede Stecker? Care ar fi alte scopuri ale unei definiții a artei, altele decât recunoașterea operelor de artă? ■ «lo «rtei au indus definilionlsmului artistic, po caro încercau să-l revigoreze, riscuri pe măsura anvergurii lor Exploatând un filon existent, do asemenea, la Wittgestein, Danto și Dickie au optat pentru o viguroasă cotitură lingvistică, în definirea noțiunii de „artă”, prevalăndv-se de caracterul ei evident convențional în opinia celor doi D, nu e necesar ca teoreticianul să își propună să descopere una sau mai multe trăsături comune ale operei de artă, ci dimpotrivă, să își asume rolul de a atribui artisticitate , instituind opera de arta printr-un act convențional Opera de artă este, deci „inventată” și nu „descoperită” S-a întărit convingerea că nu poate fi dată decât o definiție convențională a artei Fiind un gen cultural, arta nu poate avea definiții reale, bazate pe identificarea unor proprietăți necesare și suficiente, ci doar definiții convenționale (ce nu pot П evaluate în termeni de „adevăr” și „fals”: ele constituie convenția pe baza căreia, ulterior, conceptul definit va fi plasat în diverse enunțuri, care abia ele vor fi catalogate drept „adevărate” sau „false”) Regulile de utilizare a unor cuvinte ca cel de „artă” sunt pure jocuri de putere simbolică, adesea arbitrare, executate de o comunitate a specialiștilor, ea însăși polarizată Pentru a sublinia caracterul convențional al teoriilor instituționale ale artei, Louis Groarke le numește teorii ale „botezului” Motivul e evident: modelul „botezului” definește un obiect de artă nu prin referire la proprietățile sale esențiale, ci printr-o relatare a proprietăților accidentale, respectiv prin felul în care autoritățile artistice particulare aleg să îl privească în expiimarea lui Groarke: „un obiect este artă, dacă s-a efectuat ritualul relevant pentru a-i Roferindu-se, de exemplu, la identificare" Marek Volt (op cit , p ) susține câ aceasta este de două tipuri, în funcție de obiectul identi ării: (i) de tip R - identificare bazată pe recunoașterea unui item, al cărui statut artistic a fost deja consacrat non Fpri acost statut” Presupoziția de bază este aceea a unui act de solidarizare obligată sau, în formularea lui Dickie, „felul în care ne raportăm la un obiect determina ceea ce este el” Un obiect devine, așadar, „artă” nu pentru ca poseda o natura particulară, ci pentru că este sau a fost desemnat drept artă de un reprezentant al „lumii artei”, adică prin botez Arta nu are o esență Prin consens, i se poate, “nUlZlile instituționale ale artei, Groarke face «=‘« acuză caracterul lor arbitrar „A defini arta prin botez (apoIul gc la o auto itate) cândva (o identificare oarecum descriptivă) și (ii) de tip T - identificare bazată pe transformarea unui item până atunci non-artistic in artistic (așadar, identificare de tip prescriptiv, când se procedează la atribuire, pentru includerea in sfera conceptului de artă" a unui tip de item diferit do tipurile familiare artistic) Louis Groarke, Jkn Intensional Definition ut Art: Ghristening Theories Versus Esseuti-allsm“ TholounuilofVotuelnquby nr / „artă” pentru că ele chiar sunt artă, ci, mai pp - Ibidom, p ■ Louis Groarke, p Sâ notăm, în treacăt, că premisa că experții ar trebui să desemneze niște obiecte care sunt artă este greșită Ce- face pe Groarke să creadă că arta este sau se comportă ca un gen natural? Or, dacă arta este un gen cultural, atunci nu există obiecte de artă înainte de a fi desemnate drept „artă” O problemă colaterală ce apare în cazul acestor teorii, este elitismul Adică persiflează Groarke, dacă „cineva din «lumea artei» botează ceva drept «artă», ceilalți ar trebui să utilizeze cuvântul ca atare” încă și mai grav, in pofida posibilei democratizări a conceptului, teza, crede el, continuă să rămână bizară Dickie nu a afirmat că felul în care ne raportăm la un obiect determină ceea ce este el L Groarke, art cit , p cauză că experții le desemnează ca atare” Rezultat al unei selecții arbitrare, faptul de a numi un obiect oarecare „artă” nu mai implică o distincție normativă, distincția dintre artă și non-artă rămânând golită de conținut Groarke argumentează în felul următor: dacă cineva numește ceva „pește”, nu înseamnă neapărat că el chiar este pește Știm că oamenii fac greșeli, deci oamenii pot boteza ceva în mod greșit drept „artă” Iată de ce „un act de desemnare nu poate face (așa cum crede greșit Groarke că afirmă Dickie ) dintr-o entitate oarecare un obiect artistic” Formulându-și pledoaria pentru revenirea la vechile teorii estetice ale artei, Groarke precizează că abia „faptul de a descrie distincția dintre artă și non-artă în termeni esențialiști reabilitează failibilitatea [caracterul supus greșelii] al «lumii artei» și a întreprinderii artistice în general” , îi precizează condițiile de valabilitate, eliberând-o A reformula distincția artă / non-artă în termeni esențialiști ar avea, așadar, avantajul de a dezvălui care dintre verdictele exponenților „lumii artei” sunt neîntemeiate Or, a descoperi fundăturile e un câștig epistemologic Asta i-ar acorda credibilitate „lumii artei”, pentru că, arătând în ce condiții ar putea ea greși, o credităm în celelalte cazuri Trebuie spus că aici se văd, în filigran, presupozițiile implicite ale lui Groarke Mai exact, pentru ca aceste analogii să fie relevante, ar fi nevoie să credem presupoziția că situația „proprietatea de a aparține operelor de artă" ar fi aceeași cu „proprietatea de a fi albastru, pește etc ” Numai că exemplele nu sunt de același tip, ceea ce face comparația irelevantă Peștele aparține unui gen natural: sunt posibile, deci, taxonomii bazate pe analize morfo-anatomice și genetice Nu e și cazul artei, care e, fapt subliniat de Groarke însuși, gen cultural (chiar dacă se bazează și pe elemente trans-culturale) Or, nu putem porni de la genuri naturale și trage concluzii pentru genuri culturale Drept consecință, nu e limpede de ce este dispus Groarke să accepte „teoria botezului” în cazul botezului copilului (exemplul său), unde autoritatea părintelui de a-și boteza propriul copil este delegată arbitrar, dar refuză, în cazul artei, aceeași convenție, pe motiv că e arbitrară Să mai semnalăm și altă alunecare în argumentare Groarke uită că niciodată convențiile nu pot fi greșite Ele sunt inatacabile tocmai pentru că sunt arbitrare Cum am putea face să le testăm caracterul lor infirmabil? De fapt, exemplul lui Groarke este un contra-exemplu pentru el și nu pentru teoria instituțională a artei Relei ant este apoi, m ordinea prezentului discurs, faptul că soluția „Groarke" Г ъ ?dera >’• arrandu e ' inacceP‘abUă> pe motiv că recade pe definirile tradiționale esențialiste, eliminând sau ignorând, astfel, chestiunea în loc sa caute răspunsuri Căci problema era dacă sunt conceplibile noi abordări defimționale, care sa integreze, răspunzându-le, noile provocări ale practicii artistice post-avangardisle? Amendamentele pos’bile la obiecțiile lui Groarke nu absolvă, însă, teoriile instituționale ale artei de (noi) critici Rezumându-le, Kaufman’ observă: chiar dacă abordările instituționaliste au tins să evite cea mai mare greșeală comisă, în opinia criticilor acestor teorii (concepție în care se întâlnesc cu relativiștii neo-wittgesteinieni), de către adepții definiționismului tradițional: teza că ar exista o definiție intențional clară și extensional completă, totuși, s-a spus, ei nu au fost decât puțin mai bine plasați în dările lor de seamă privitoare la valoarea unei analize a conceptului de „artă" , dări de seamă care au tins să se focalizeze exclusiv asupra manifestărilor practice ale înțelegerii, adică pe performance, excluzând complet ceea ce am putea numi, odată cu Aristotel, dimensiunea ei contemplativă și insistând pe cea performativă Există, cu alte cuvinte, un merit, dar și un deficit în abordările de tip relaționkt Pe de o parte, ele au corectat una dintre deficiențele teoriei wittgesteiniene, care tindea să excludă componenta mentală (ca pe o iluzie) sau o considera uit prea evazivă și vagă pentru a juca vreun rol explicativ I s-a reproșat, după cum se știe, lui Wittgestein faptul că neglijează în mod regretabil experiența interioară (caracterul „simțit”, „trăit” al lucrurilor), cu prețul unei imagini sărăcite și neconvingătoare a naturii și vieții umane Căci există, și ea e atestata deja de Aristotel, o dimensiune experiențial-contemplativă a înțelegerii anei (a conceptului de „artă"): când rostim cuvântul „artă", asta nu ne suscita numai un ansamblu de reprezentări (culturale de tip intelectual), ci și unans dc trăiri senzoriale și / sau emoționale sau de „amintin ale aceslor Uair, II II Daniel A Kaufman JRunily Resemblances p Ibidem, p Ibidem, pp - îmi exprim, însă, rezerva față de această obiecție a lui Kaufman Felul în care înțeleg relaționiștii competența lingvistică, drept abilitatea de a identifica cu succes opere de artă și de a te referi la ele, poate fi reducționist, în schimb e clar De clar, e clar Cât privește valoarea faptului de a avea o definiție a conceptului de „artă”, presupoziția relativiștilor este aceea că ea este utilă pentru că furnizează un fundal în care să se înrădăcineze competența lingvistică privitoare la cuvântul „artă” Ibidem, p Să ne amintim că, în perspectiva tradițională asupra semnificației și referinței, înțelesul unui cuvânt este presupus a servi ca un fel de instruire prealabilă, care, odată instituită, ne călăuzește către referentul corect De exemplu, semnificația cuvântului „câine” furnizează un ghidaj prealabil pentru a putea distinge câinele de alte entități Dar aceasta nu se aplică și proprietăților relaționale și Levinson, de exemplu, au făcut loc (spre deosebire de wittgesteinicni) și dimensiunii piu? mentale a procesului înțelegerii Pe de altă parte, însă, este reducționist și a adopta poziția perforniativistă, pentru că restrânge înțelegerea a ceea ce înseamnă cuvântul „aria ’ la a li capabil să Le angajezi într-o activitatea publică competentă de utilizare a cuvântului „artă”, împreună cu alte cuvinte din familia sa în termenii lui Daniel Kaufman, relaționiștii nu pot furniza „o definiție a conceptului de «artă», care să fie capabilă să determine ce anume ar trebui să treacă drept «competență lingvistică» cu privire la utilizarea cuvântului «artă», în sensul îngust în care cineva e capabil să identifice cu succes opere de artă și să se refere la ele ” Teoriile instituționale / funcționaliste ale artei se izbesc de acuza (recurentă) de circularitate, pe care Kaufman o explică astfel: „dat fiind că proprietățile relaționale (precum «faptul de a i se atribui un anumit statut [artistic]») nu sunt perceptibile sau identificabile altminteri în mod independent de către o persoană neavizată, singurul mod în care cineva se poate angaja într-un act reușit de referire este să i se spună ce obiecte se află prinse în respectivele relații, ceea ce este echivalent cu a i se spune ce obiecte sunt opere de artă” Levinson și Dickie, observă în continuare Kaufman, au insistat că au combătut cu succes această obiecție Levinson contra-argumentează, în linii mari, în felul următor acuza că, nespunând nimic despre arta originară [„ur-arta”], nu spui nimic despre arta succesoare: a defini arta drept „ceva” ce are în spate intenția de a trebui să fie privit în felul în care au fost privite operele de artă anterioare nu denotă, strict vorbind, o atitudine circulară, pentru că nu trebuie să știm ce înseamnă opera de artă la momentul T Trebuie doar să admitem că există un set / o mulțime de lucruri care sunt opere de artă înainte de momentul T, indiferent care ar fi ele și indiferent ce ar însemna sintagma „operă de artă” Altfel spus, luăm drept bună că, într-o cultură oarecare, anumite obiecte sunt considerate opere de artă și procedăm prin comparare și stabilire de similitudini: în caz că există similitudini relevante, noii itemi sunt incluși, la rândul lor, în sfera conceptului de „artă”, dacă nu, nu Nu e necesar să ne imaginăm un punct zero, în care au apărut operele de artă La rândul său, Stecker susține că circularitatea teoriei sale este pur iluzorie, în opinia sa, ea nu e circulară, pentru că putem înlocui, în cadrul unei perioade circumscrise temporal, cuvintele generatoare do circularitate („funcție” sau „formă artistica ) prin exemplificări concrete do tip disjunctiv, cum ar fi: „forma artistică cu „faptul de a fi pictat în culori” sau „funcția artistică” cu „scopul de a produce plăcere prin contemplare” Dar cinai dacă acuza de circularitate ar putea fi evitată, tot rămân obiecții ce pot fi iidica nevoie do o definiție a conceptului de ^rtâ , pentru avem anumite indinații înnăscute și convenții socialo dobândite care ne permit sa idemifitărn / ropertoriein și sâ evaluăm aria și lată ciremnw rterea txjDceplului de „artă” piinlr o definiție (d« tip esențialist prin proprietăți mdi ultor concepte le lipsește structura clasică, specifică acelor noțiuni fost elaborate, sub influența „asemănărilor de familie a lui L Wittgestein» alte variante (cognitive) ale definițiilor esențialiste Autorii lor nutresc convingerea că noile tipuri de abordări se plasează înlr-o poziție mai buna decât definițiile Vezi, du exemplu Eleanur Kox h іршінііод *рші Thomas Adajian On th» Ртыыѵре Thsorv Concept» and tho Dcliniiiun ui Art ТЪѵІыииш ufЛміЛиОсэandArtCnln ixm «ol »J nr I ;van»| p Du амититм nvM -k diD teifrr » Dean ,The Xalunt uf Concepu» and the Dsiim-tiun ut Art" ІМ ЧІ prezentul ! **• • lulhvk Dual* I ho Nuturu ol Cuiu-epl* ■ ine Dean preferă să vorbească despre „teorii ale identificării" mai curând decât despre definiții ale artei, pe motiv că identificăm motive de a crede că anumite lucruri și nu altele sunt opere de artă Ce să însemne o definiție „corectă” a artei, dacă definițiile sunt convenționale, prescriptive? Definiția artei decupează opere de artă în sens ontologic, ea instituie realități Definiție „corectă” doar în sensul aristotelic, surprinderea „esenței” lucrului ce trebuie definit - dar aceasta se referea la genuri naturale Or, arta, fiind convențională, fie nu are o esență, fie are, dar una „inefabilă” Unii autori folosesc cuvântul „prototip” și pentru exemplarul ideal Nu inconsecvențele lingvistice merită, însă, atenție Dimpotrivă, se ridică întrebarea dacă nu cumva recursul la un exemplar ideal poate fi interpretat drept o revenire la modelul clasic, întrucât el introduce, pe scara de incendiu, definiția tradițională deghizată Pare destul de neclar prin ce anume diferă modelul prototpial în termeni de exemplar ideal de definițiile clasice, în termeni de condiții individual necesare și colectiv suficiente? vidual necesare și colectiv suficiente)’ Dean numește acest instrument capabil să ne ghidează în lumea artei „concept latent”, prin care înțelege o reprezentare, dar nu una teoretico-declarativă, ci practică sau procedurală Existența unui concept latent, intuitiv, al artei face posibilă o cale intermediară între conceptele structurate în mod clasic, pe bază de condiții necesare și suficiente, și, respectiv, poziția defetistă a „disperării ultime” (Peter Osborne) de a nu putea nici măcar aproxima conceptul de „artă” Dean recomandă ca, în cazul artei, să renunțăm la modelul neoplatonic și aristotelic în favoarea altuia prototipial, mai elastic, mai flexibil și mai prudent In plus, dacă acesta din urmă este „corect” , avem un motiv să bănuim că abordările definiționiste de tip tradițional sunt greșit orientate Potrivit acestuia, atunci când oamenii sunt puși în situația de a defini un nou obiect, ei selectează, mai degrabă, un exemplar, pe care îl consideră evocator pentru o anumită clasă de obiecte își evocă mental acea entitate prototipială și compară, pentru a observa dacă și în ce măsură noua entitate se aseamănă sau nu cu prototipul Dacă nu, e necesară o nouă definiție, pornind de la aceste cazuri-limită Publicul nu recunoaște, așadar, operele de artă prin definiții, ci prin stereotipuri / prototipuri Aserțiunea implică presupoziția că unele conceptele sunt organizate în jurul unor prototipuri Oscilația lingvistică „prototip” / „stereotip” ascunde o diferență conceptuală „Prototipul” este o reprezentare internă de tip abstract produsă de intelect a unui exemplar real, considerat de o comunitate de utilizatori ai săi a fi cel mai reprezentativ pentru un anume concept / categorie mentală Prin contrast, „stereotipul” ar fi un construct de sinteză, obținut prin combinarea caracteristicilor considerate a fi cele mai reprezentative ale mai multor exemplare reale, reunite în extensiunea unui anume concept sau categorii mentale Fiind o descriere de caracteristici de bază ale membrilor paradigmatici ai unor clase de lucruri în chestiune, un „stereotip” nu coincide cu im caz anume, ci reprezintă un fel de portret-robot ideal , obținut prin cumularea proprietăților comune ale tuturor membrilor, un „nurfum compositum” > ce reunește cele mai des întâlnite caracteristici ale membrilor clasei (aici, opere de artă) Stereotipurile nu includ toate cazurile ce ar trebui incluse în acea clasă și numai pe ele, ci și altele incerte sau care nu ar trebui să aparțină acelei ■ resneclivei^l Г f I(' Ulu ni§te me™bri care nu sunt membri de jure ai dar si altceva Г \ l|el spus, în cazul de față, includ mai puțin decât „artă”, \ ъ ecal ”arla • Simultan, dar din puncte de vedere diferite, includ prea mult dar și prea puțin De aceea, „stereotipurile” nu pot constitui definiții sau semnificații în sens tradițional ale cuvintelor menționate Potrivit lui Jeffrey Dean, trăsătura distinctivă a teoriei prototipurilor a conceptelor în raport cu cea clasică rezidă, în principal, în următoarea diferență: teoria clasică a conceptelor definește o categorie precisă, netă (de tipul: „lotul sau nimic , entitatea e fie înăuntrul, fie înafara categoriei, fie aparține acesteia, fie e exclusă ), pe când, dimpotrivă, teoria prototipurilor vizează o categorie vagă (de tipul:„mai mult sau mai puțin operă de artă”) în teoria proiotipială, apartenența unui item la o categorie / clasă / mulțime nu e de tip „totul sau nimic’, ci, mai curând, una de tip gradual, difuz Teoriile alternative ale artei, cum este cea a lui Dean, pornesc de la ipoteza că entitățile nu sunt egale în interiorul aceleiași categorii, respectiv nu orice membru / exemplar este la fel de reprezentativ felului nostru de a înțelege o anumită categorie Membrii unei categorii pol fi, cu alte cuvinte, clasificați în „centrali” și „periferici” (pentru înțelegerea acelei categorii) Membrii centrali, afirmă Jeffrey Dean, sunt prototipuri Deși acestea sunt importante în definirea categoriilor noastre, totuși, ele „nu epuizează structura respectivei categorii și nici nu ne dau o listă de proprietăți necesare și suficiente pentru apartenența la acea categorie” Este ofertant să recurgem la modelul prototipial în cazurile (deloc rare) ale acelor concepte, care nu posedă o structură clasică, ci una radială, asemănătoare metaforei sau metonimiei Conceptul de „artă e susceptibil să aparțină acestui tip de concepte radiale, pe care Dean îl definește astfel: „spunem despre o categorie că are o structură radială, atunci când există cel puțin un caz mai central al ei, care poate fi prototip, dar și stereotip, dar și ideal, caz pe care se bazează diversele variațiuni convenționalizate, dar variațiuni care nu sunt derivate din și nici nu pot fi prezise prin anumite reguli generale Variațiuni e cazului central trebuie învățate separat (individual) Ele nu sunt luate in sine (înțelese individual), ci, mai degrabă, în termenii relațiilor lor cu modelele Mark Johnson: „teoria clasică a structurii categoriei se bazează pe ideea că noțiunile sau categoriile se definesc printr-o listă de proprietăți, pe care o entitate trebuie să le posede Fiecare membru al categoriei trebuie să posede toate caracteristicile de pe listă Apud Jeffrey Dean lucr cit în exemplul clasic al lui Eleanor Rosch vrabia ori rândunica sunt prototipul conceptului de „pasăre”, ștruțul nu e considerat, de simțul comun, la fel de reprezentativ pentru această categorie, pe când pinguinul e de-a dreptul un exemplar excentric Jeffrey Dean lucr cit George Lakoff apud Jeffrey Dean, lucr cit Jeffrey Dean, lucr cit Dean nu clarifică dacă orice concept prototipial are structură radială iar in cazul afirmativ, care e relația dintre ele; ■ centrale’’ fezi Jeffrey Dean, Jucr cit A defini „opera do artă” drept nn concept radia! are, așadar, cel puțin următoarele consecințe: (i) Acesta nu are condiții individual necesare și colectiv suficiente, ci este organizat, mai curând, pe bază de prototipuri (ii) Nu toate operele de arlă sunt la fel de „centrale” (reprezentative) pentru felul în care înțelegem noi categoria de „operă de artă” [Mona Lisa este considerată mai reprezentativă, pe când Pisoarul lui Duchamp ar putea constitui un caz „periferic” ) (iii) Unii itemi sunt considerați, într-o anumită epocă, mai reprezentativi decât alții pentru categoria „operei de artă” Extinderea la cazurile periferice, deși convențională, nu e, totuși, arbitrară (iv) Sub-categoriile non-centrale nu sunt înrudite cu cele centrale, pe baza faptului de a avea caracteristici comune împărtășite, „plus sau minus" anumite proprietăți suplimentare, dar, în același timp, nu se află nici în relație complet arbitrară Altfel spus, apartenența la categoria „operei de artă” analizabilă din perspectiva modelului prototipial este o constelație, un „mănunchi” de exemplare reale mai mult sau mai puțin tipice (v) Apartenența la categoria de „operă de artă” nu e o chestiune de tip „totul sau nimic” Trecerea de la artă la non-artă și invers se face gradual Nu există o graniță netă, ci una vagă Periferiile sunt estompate Nefiind vorba de asemănări de tipul „totul sau nimic”, pot fi găzduiți în categoria „operei de artă” și itemi care seamănă puțin cu exemplarele centrale, considerate cele mai reprezentative De asemenea, vor face parte din categoria „operelor de artă” acei itemi care seamănă în anumite grade cu exemplarele cele mai reprezentative / tipice ale categoriei, dar și opere care nu se aseamănă Cazurile dilematice le comparăm cu cazurile recepte, considerate mai reprezentative Este demn de reținut că, în logica teoriei prototipurilor (aplicată conceptelor radiale), deplasarea, prin analogie, de pe cazurile centrale pe așa-zisele cazuri incerte, se face prin extinderi prin convenție Acest principiu general motivează respectivele extinderi și caracterizează clasa conexiunilor posibile „Artivismul” sau „arta non-estetică” (exemplele lui Dean) reprezintă, bunăoară, cazuri do extinderi non-centrale ale subcategoriei centrale a operelor canonjce (necontestate) Nu este necesar ca exemplarele noncentrale să unpai așeasca vreuna dintre trăsăturile (artistic relevante) ale cazurilor centrale, prototiprale Mai mult, nu există nici o regulă sau un set de reguli, care să determine aceste extin eii (extrapolări) sau care ar putea fi realizate pentru a prezice tipurile de extrapolări viitoare Mereu va fi o problemă de convenție DACĂ un obiect este sau nu operă de artă Totuși, deși nu există reguli care să determine aceste extensiuni, ele sunt, cu toate acestea, motivate Faptul că nu se procedează nici complet arbitrar înseamnă că nu chiar orice, pentru orice motiv, poate fi operă de artă Dean lasă să se subînțeleagă că e nevoie de un prag (Cât de puțin trebuie să semene cazurile periferice cu cele centrale? Dacă nu seamănă defel mai aparțin aceleiași categorii?) și că, în cele din urmă, o graniță tot trebuie trasată Numai că această graniță este una convențională, care se renegociază continuu, de la o epocă la alta Or, în așteptarea acestei negocieri, anumitor cazuri atipice (periferice) de (presupuse) opere de artă li se poate refuza multă vreme statutul artistic Ceea ce necesită să fie determinat și ceea ce își asumă, pe fond, teoria prototipurilor este în ce fel, în absența unui set de condiții necesare și suficiente pentru ca ceva să fie operă de artă, putem identifica opere de artă, mai ales în acele cazuri în care extinderea este contestată Jeffrey Dean este de părere că teoria prototipurilor, ce se sprijină pe semantica wittgesteiniană a „asemănărilor de familie”, mai exact pe teoria „asemănării cu cazuri paradigmatice”, toate de tip sincronic, trebuie completată cu cea istorico-narativă a lui Noăl Carroll, care asigură perspectiva diacronică Cele două nu trebuie privite ca teorii rivale, ci, din contră, alternative, printre multitudinea de metode pluraliste de identificare a artei, dintre care, astăzi, nici una nu mai e valabilă singură, pe cont propriu Meritul teoriei istorico-narative este dublu Pe de o parte, ea întreține cel mai natural raport cu (presupusa) structură radială a conceptului de „operă de artă” Pe de altă parte și în consecință, ea constituie, după cum afirma с наг autorul ei, Noel Carroll, un mijloc suficient, chiai daca nu și necesai, pc ntiu a determina statutul artistic al operelor contestate, mai cu seamă în c ome mu avangărzii , X este o narațiune identificatoare dacă este: (i) un raport acurat (ii) ordonat temporal al unei secvențe de evenimente și stări, (iii) care are un început, o dezvoltare și un sfârșit, și în care (iv) sfârșitul este explicat as the outcome al începutului și al dezvoltării, și în care (v) începutul constituie descrierea unui context inițiator, recunoscut ca și context artistic istoric și în care (vi) continuarea implică faptul de a depista / repera adoptarea unei serii de acțiuni și alternative ca mijloace adecvate de a atinge u n scop din partea persoanei care a ajuns la o evaluare inteligibilă a contextului (fondator) aparținând istoriei artei, intr-un asemenea mod, încât persoana este reso-ved (motivată) să îl schimbe în acord cu scopuri ale practicii recognoscibile și vii ” Apud Jeffrey Dean, lucr cit De exemplu, nu toți artiștii doresc să modifice un anume context dat al istoriei artei, unii fiind, dimpotrivă, mulțumiți să contribuie la un context pre-existent De asemenea, ar putea să nu conteze dacă narațiunea a fost ordonată temporal Jeffrey Dean, lucr cil Parcurgând condițiile nominalizate de Carroll pentru ceea ce el numește o „narațiune identificatoare” , Jeffrey Dean apreciază că unele dintre acestea sunt prea exigente Metoda se impune, însă, pentru că explicitează, prin referire la un scenariu cauzal, de ce anumite lucruri sunt opere de artă iar utilizarea ei ne permite să dăm seama de exemplele subcategoriilor artei mai puțin centrale sau mai noi, prin referire la categoriile mai centrale și mai familiare și prin referire la contextul istoric relevant al producerii lor Mai mult, „conexiunea dintre subcategoriile centrale și cele mai puțin centrale nu este descrisă în termeni de condiții individual necesare și colectiv suficiente împărtășite atât de subcategoriile centrale, cât și de cele periferice (chiar dacă facem apel / recurs la niște principii generale, precum cele încorporate în narațiunile identificatoare) iar asta se suprapune convenabil peste o structură categorială de tip radial” Nu avem motive imediate să ne îndoim de aserțiunea lui Dean O maximă prudență se impune, însă Astfel, când aplicăm această metodă, trebuie să fim atenți la ce înțelegem prin termenul „producere” în funcție de sensul pe care i- atribuim - producerea fizică sau, în sens mai abstract, „instituire” (atribuire a unui statut artistic; exemplu: actul prin care Duchamp și-a focalizat intenția prin a face dintr-un obiect trivial operă de artă) -, analiza și concluziile diferă Dacă luăm cazul emblematic al Pisoarului lui Marcel Duchamp, pentru cariera sa artistică, „începutul” nu este momentul în care proiectantul s-a așezat la planșetă, ci exact momentul în care Duchamp l-a selectat ca operă de artă, deturnându- de la scopul său inițial Numai în aparență există o coliziune între sfârșitul lui ca obiect artistic și evenimentele anterioare („începutul” și „continuarea” - proiectarea și producerea sa în scop utilitar și non-artistic) în schimb, dacă prin cuvântul „început” segmentăm, mai degrabă, o secvență temporală ulterioară, cea în care au intervenit atenția și intenția artistului de a transforma acel obiect în operă de artă de tip ready made, „finalul” (expunerea efectivă) este tot un efect al „începutului” Extremele temporale ar fi, deci, următoarele: „începutul”, echivalând cu focalizarea artistului asupra obiectului utilitar trivial, în lumina atenției de a face din el un obiect de artă de lip „readymade”, iar „sfârșitul” - reușita de a- consacra astfel în concluzie, dacă ne referim la producerea fizică propriu-zisă în cazul readymode-ului, ea nu intră în caicul ivnortorioi' P°zi^a intermediară a lui Jeffrey Dean, propun următoarea statutului чгг lpU LO condiții ce pol fi aplicate pentru identificarea statutului artistic al unui obiect: a și necesare și suficiente b necesare, dar nu și suficiente c suficiente, dar nu și necesare , Nu este intenția lui Dean să sugereze că e imposibil să fie selectate / enumerate niște condiții necesare pentru statutul artistic al unui obiect Se știe că cei mai mulți teoreticieni cad de acord la un anume gen de condiții referitoare la artefactualîtate sau intenționalitate De asemenea, el admite și posibilitatea de a enumera niște condiții suficiente pentru ca ceva să aibă statut artistic De exemplu, faptul că o operă este susceptibilă să primească o „narațiune identificatoare” (în accepțiunea lui Carroll) Teza sa este, mai degrabă, aceea că, dată fiind natura conceptului de „operă de artă", este improbabil să găsim un set / mulțime / clasă de condiții necesare, care să fie colectiv suficiente și care i-аг asigura acestuia o esență ontologic obiectivă La adresa teoriei prototipurilor a lui Jeffrey Dean au fost formulate mai multe critici Thomas Adajian se rezumă la câteva obiecții standard Prima ar fi aceea că până și conceptele definite în mod clasic (precum cele de număr pai ”) prezintă efecte de tipicitate Prin urmare, existența unor astfel de efecte nu constituie o dovadă că un concept are o structură prototipială Distincția este specioasă și nu o voi interoga foarte atent Formulez, lotuși, o nedumerire: ce le face pe aceste concepte să fie „clasice , în polida faptului câ au structură prototipială? Oare nu s-ar putea susține că sunt, mai degrabă, concepte proiotipiale deghizate? Felul în care își motivează Adajian obiecția indică indecizie Judecățile privitoare la tipicitate variază atât interpersonal, cât și, de-a lungul timpului, intra-personal Așa stând lucrurile, dacă noțiunile sunt organizate po bază de prototipuri, este greu de văzut în ce fel pol avea diferiți oameni ace ași concept sau în ce fel una și aceeași persoană poale avea același concept do-a lungul timpului Kste conceptibiLl și a patra categorie dar ea pare practic imposibilă: „nici necesare nici șuti cionte" Jeffrey Dean, /ист cit Thomas Adajian, „On the Pretoțype Theory of Coucopts p Premisa subînțelcasă de Adajian, dar absentă, este că, totuși, diferiți oameni pot împărtăși același concept Respectiv: diferiți oameni stabilesc anumite acorduri intersubiective, pe baza cărora reușeșsc să dezvolte anumite practici și conduite de tip cooperant Este, însă, puțin tentant să conchidem că oameni diferiți împărtășesc unul și același concept și asta măcar din pricina deja proverbialei inaccesibilități publice a conținuturilor mentale posibile, care face discutabil (indecidabil / netestabil) că, într-adevăr, oamenii diferiți împărtășesc același concept E adevărat că teoria prototipurilor nu poate să explice în mod corespunzător, dar asta nu elimină faptul că obiecția lui Adajian se bazează pe o presupoziție dubitală Filosoful nu precizează cum anume putem ajunge să constatăm că oamenii împărtășesc aceleași concepte? Pentru că, adesea, se pornește de la constatarea unor acorduri intersubiective, care fundamentează niște practici și conduite cooperante Unii, încercând să le explice, postulează sau încearcă să infereze ipoteze cu privire la anumite fapte private (conținuturi mentale ale acestora) sau subiective, ținând de psihologia indivizilor implicați în aceste acorduri E cazul, dintre aceste practici sau conduite cooperante, al comunicării prin limbaj articulat Sunt autori care cred că ea e posibilă prin faptul că se împărtășesc aceleași noțiuni sau reprezentări mentale, care fac posibilă înțelegerea Nu e, însă, deloc sigur că lucrurile stau chiar așa Uneori, ca în exemplul celebru al „spectrelor inversate”, e posibilă înțelegerea (poți să comunici satisfăcător) în pofida faptului că nu împărtășești unele și aceleași concepte cu partenerii de conversație, dar păstrezi, pe tot parcursul actului comunicării, același tip de „eroare” Este, de asemenea, posibil ca aceste diferențe conceptuale să nici nu se descopere - aceste cuplaje între cuvinte publice și stări subiective, când sunt folosite aceleași cuvinte publice pentru trăiri și reprezentări mentale diferite Cade și obiecția lui Adajian cum că multor concepte par să le lipsească prototipul cu lotul, deci că nu toate conceptele au structură prototipială, pentru că modelul prototipurilor al lui Dean nu e o teorie globală, ci una referitoare la artă, despre care el a dovedit convingător că are o asemenea structură! A doua observație oslo că noțiunile cu structură prototipială nu reușesc să includă exemple foarte atipice, însă includ incorect itemii care nu constituie exemple de operă de artă, Ele prezintă, așadar, inconvenientul că fie includ \аГе nn sunt opere de artă, fie exclud alții care, dimpotrivă, suni Așa s an ucrun e, teoria prototipurilor nu poate da seama in mod legitim de apartenența la un anume gen (artistic) Mult mai interesant do comentat, din perspectiva prezentului demers, este ° al ii mâți e recentă a lui Jeffrey Dean, care a sugerat’ ca teoria prototipurilor susține două teze controversate în teoria artei: (i) teza că arta nu poate fi definită (anti-definiționismul) Și (ii) teza ca posedarea unui anume tip de narațiune istorică (cum ar fi narativismul istoric al lui N Carroll) este un mijloc/condiție suficient(ă), dar nu și necesar(ă) pentru determinarea statutului artistic al operelor contestate Adajian le contestă Este cel puțin dubitabil, afirmă el, că teoria prototipurilor, fiind o teorie psihologică, poate sprijini teorii filosofice (mai generale), cum e definiționismul Adajian deploră o glisare de planuri, fie a teoriei prototipurilor în sine, fie doar a variantei acesteia datorate lui J Dean, o ambiguitate netă între palierele ontologic și cel epistemologic sau psihologic în orice caz, varianta teoriei prototipurilor, așa cum e formulată ea de Dean, implică susțineri ce oscilează suspect între teze despre care nu e clar dacă se referă la concepte în sensul psihologismului, adică la reprezentări doar mentale, sau, mai degrabă, la entități (de obicei) non-psihice, cărora li se aplică respectivele concepte Or, în măsură în саге e o abordare psihologizantă și subiectivizantă, ea nu se referă la referenți, ci la reprezentările mentale umane Teoria prototipurilor a lui Jeffrey Dean nu ar fi, deci, elocventă în concluziile sale, pe motiv că, pornind de la o teorie psihologică despre reprezentări iutei ne (mentale), e imprudent / pripit/ /nelegitim să încerci să tragi concluzii despie presupușii referenți din realitatea externă ai acelor reprezentări mentale în opinia lui Adajian, teoria prototipurilor sprijină anti-deliniționismul numai dacă: (ij „fie antidefiniționismul este o concepție privitoare la rolul taxonomic in sens epistemologic (nu ontologic) al conceptului de «mUf» (ii) fie teoria prototipurilor este o teorie despre condiții non-psiliologice pentru apartenența la categoria de «iirltl», L tbiduin, p Ц з ufjuau despre J Dean; Daniel A jjjjy Hesemblances, *, pp - (iii) fie este posibil să se infereze ca ceva să aparțină conceptului de «artă», pornind de la premise despre caracteristicile pe baza cărora oamenii decid corect sau incorect dacă ceva este sau nu artă"' Altfel, teoria prototipurilor nu reușește să sprijine anti-definiționismul Cât despre cuplajul dintre narativism și teoria prototipurilor, cel mai banal lucru ce se poate spune este acela că cea din urmă se referă la planul epistemologic, pe când narativismul este caracterizat în termeni non-epistemologici Daniel A Kaufman formulează suspiciuni la adresa utilității înseși a teoriei prototipurilor a lui Dean Pentru a-și motiva demersul, el recurge la Hilary Putnam Acesta sugerează că, spre deosebire de specialist, care caută definiții în sens tradițional, ceea ce își reprezintă omul obișnuit (nespecialistul), la nivel mental, când înțelege cuvinte ce se referă la clase de obiecte sunt niște stereotipuri Dar stereotipurile nu pot constitui definiții în sens tradițional (savant) Se creează, în acest fel, o situație paradoxală Potrivit concepției logico-filosofice tradiționale, o definiție ideală ar selecta toți membrii legitimi (adică pe cei ce satisfac condițiile necesare și suficiente pentru apartenența la acea mulțime, clasă sau categorie) și numai pe ei Or stereotipurile nu reușesc să-i selecteze pe toți membrii legitimi ai unei mulțimi și numai pe ei în schimb, includ abuziv ca membri niște entități aparent și superficial asemănătoare cu membrii legitimi, dar care, de fapt, nu satisfac condițiile necesare și suficiente de apartenență Prin urmare, dacă noi constatăm că oamenii (nespecialiști) sunt capabili să separe cazurile paradigmatice, care aparțin mulțimii chestionate (membrii legitimi ai mulțimii de membrii ei non-legitimi), și ținem seama de faptul că stereotipurile nu permit asta, pare să reiasă că, în realitate, competența oamenilor de a aplica în mod corect acele concepte nu este guvernată de stereotipuri, în sensul iui Putnam Putem, deci, să concludem că nu stereotipurile se află în mintea unei per* soane, atunci când spune că înțelege cuvântul „artă" Dar dacă nu identificăm operele de artă cu ajutorul definiției clasice și nu apelăm nici la stereotipuri, ce mai rămâne? Aprofundând analiza și presupunând că există ceva (chiar dacă nu stereo-tipurile), care ar selecta în mod corect pe toți membrii legitimi ai mulțimii și numai pe ei, acel „altceva” ar fi, crede Hilary Putnam, „profilul micro-structural (mai) cuprinzător” al specialistului lotuși, nici măcai acest „ceva nu ar fi un candidat plauzibil la titlul de piincipiu ce guvernează înțelegerea și utilizarea acelor cuvinte și concepte de cătie oamenii obișnuiți Chiar dacă acest „profil micro-structural cuprinzător”, pe care și-l construiesc mental specialiștii, ar face, în principiu, un partaj corect, este improbabil să credem că toți oamenii își construiesc mental un astfel de „proiil micro-structural cuprinzător”, pentru bunul motiv că cei mai mulți dintre ei nu cunosc nici biologie moleculară, nici chimie avansată Problema este, deci, aceea că, chiar dacă cineva ar reuși să-și aproprieze în mod corect un enunț sau un profil, o caracterizare structurală, cu ajutorul căreia să selecteze în mod corect toate obiectele ce cad în extensiunea cuvântul „artă” și numai pe ele, acest lucru, pe care am convenit să- numim „profil micro-structural cuprinzător”, tot este un candidat implauzibil la ceea ce se presupune că are în minte o anumită persoană, când afirmă că înțelege acest cuvânt Nici măcar o asemenea entitate mentală, ce ar reuși să-i selecteze pe toți membrii legitimi ai unei mulțimi, nu ar fi un candidat plauzibil la statutul de principiu ce guvernează înțelegerea unui termen, în cazul nespecialistului „Presupunând, de dragul argumentării, că s-ar concepe, de exemplu, un tip de definiție relaționistă, care ar reuși, într-adevăr, să depășească problema finalului deschis și să circumscrie sfera conceptului de „artă”, pare, însă, evident că o asemenea definiție ar trebui forjată la un asemenea nivel de sofisticare tehnică, încât nu ar fi posibil ca ea să fie ceea ce ajunge în mintea unui vorbitor obișnuit, atunci când achiziționează și înțelege sau utilizează corect cuvântul «artă»” Impasul este, așadar, următorul: pe de o parte, definiția de tip tradițional sau ceva ce îi seamănă (ca „profil micro-structural cuprinzător ) nu este ceva ce au în minte oamenii obișnuiți, atunci când achiziționează sau înțeleg un cuvânt Și invers, ceea ce realmente au în minte oamenii obișnuiți atunci când achiziționează, înțeleg sau utilizează un cuvânt nu deține caracteristicile distinctive ale unei definiții de tip tradițional (savant) Cel mai probabil, în cauză sunt niște asemănări ale unor proprietăți perceptibile comune și nu structuri interne (fizico-chimice), după care se orientează oamenii de știința Jn cazul artei, însă, situația se complică suplimentar, întiucat о puțin piobabil l Daniel Л Kaufman, „Family Resem p , Resemblances ”, ca astfel de proprietăți să conteze, căci proprietățile distinctiv artistice sunt Tocmai din motivul enunțat mai sus, Putnam disjunge și tratează separat două părți ale structurii semantice ale cuvântului, pe care Frege le-a tratat împreună: (i) partea pe care cineva o capturează / aprehendează, atunci când înțelege un cuvânt (ii) partea care determină extensiunea / sfera cuvântului respectiv Kaufman consideră că este necesară o abordare similară și în cazul conceptului de „artă”, pentru care poate fi aplicat modelul „asemănărilor de familie Astfel, în procesul de aprehendare sau de achiziționare a cuvântului „artă”, oamenii își reprezintă mental caracteristici a ceea ce consideră a fi baza de asemănări relevante a cuvântului „artă” Dacă decidem să acceptăm că „asemănarea” se face între cazuri centrale (prototipiale) și periferice, trebuie să ținem cont de faptul că, în virtutea background-ului lor, educației, gustului și ai altor factori relevanți, doi oameni, aflați în același loc și în același timp, pot focaliza diferit atenția, pe cazuri diferite și astfel să aibă în minte prototipuri / stereotipuri diferite Trebuie adăugat că nu e, totuși, improbabil ca stereotipul unuia să aibă legătură cu stereotipul celuilalt, iar aceste legături să fie asigurate de anumite similitudini relevante dintre stereotipurile lor, fie direct(e), fie indirect(e) Și astfel, conchide Kaufman, luate în mod colectiv, reprezentările mentale ale unei comunități umane vor selecta, în linii mari, setul / mulțimea / clasa / categoria operelor de artă, așa cum este el / ea constituit(ă) în prezent O idee care este înrudită cu ideea lui Putnam de „diviziune lingvistică a muncii” De fapt, Kaufman evită problema Dacă s-ar asemăna atât de mult și în feluri atât de relevante, nu e clar cum apelul la „asemănările de familie” ne-аг ajuta să distingem cazurile controversate de artă, în care nu exista astfel de asemănări Să recapitulăm, deci, termenii acestei alambicate ecuații: (i) vorbitorul obișnuit nu are în minte o definiție tradițională de tip savant, atunci când utilizează cuvântul „artă , dar nici un stereotip sau altceva; ții) în schimb, acel „ceva , construct montai, de caro so lolosește nu are caracteristicile unei definiții tiadiționale, ceea ce înseamnă că, pe de o parte, va eșua să circumscrie extensiunea conceptului de „artă” (ceea ce o definiție tradițională poate face) ci în pht* pr dr hiu pnHr ’H TnfaM o țwnwwtnft vn МпЖіЯсй nțv*n« dr miA miulK ) гик ,, , рМягЛі) M In ,мфІто rte uscmâninhw uu Іп іліѵ гмг|Чиіг цм-ѵѵ* (Ын'Л nucunu* и«оп« in ansamblul tr ^rvțiU pentruUmapu «H giwu icutiițM'i d МО,* лг ÎI«||IW> Ad | al '»l ,фЬь prin intervenții ca cea a lui Aaron Meskin (ale cărui obiecții suntCOTisidsrale de către Gaut însuși ca „serioase”) sau prin luări de poziție ale unor critic: su-portivi, cum sunt Francis Longworth și Andrea Scarantino , care formulează, la rândul lor, propria versiune, punând accent pe caracterul disjunctiv Gaut se revendică din tradiția wittgesteiniana a „ase ănarilor de afirmând că și-a formulat teoria ca pe o variantă (pură) de tip „mâr mmm' Anti-definiționismul și anti-esențialismul său nu sunt asi formula radicală a lui Morris Weitz, care afirmase că definiția arte: m t=rm-m de condiții individual necesare și colectiv suficiente este imposibilă ci im una moderată Mai precaut, Gaut afirmă doar că indiferent de pers asumate, „povestea încercării filosofilor de a defini conceptul de -mă nu a fost una fericită” Aaron Meskin „The Cluster Account of Art Re-considered”, British Journal of Aesthetics, voi , nr , pp - Francis Longworth, Andrea Scarantino, „The Disjunctive Theory of Art; The Cluster Account RefoiTOulated”, The British Journal of Aesthetics, (martie), , pp - Berys N Gaut, „«Art» as a Cluster Concept”, p Berys N Gaut, „«Art» as a Cluster Concept”, p Berys N Gaut (ort cit , p ) crede că, deși s-au găsit destui esențialiști, care să-i combată tezele, exponenții curentului dominant astăzi, în estetică, J-au concediat prea repede pe Wittgestein El vrea să-l reabiJiteze Necesitatea abordărilor de tip „mănunchi” ale artei este justificam și de astă dată de un dublu eșec: atât al definițiilor tradiționale, din cauza prsiszmsf ier de a defini arta în termeni intrinseci, mai degrabă decât relațional:, câ: și intre timp, al teoriilor instituționale, care își dobândiseră popularitatea mmm: prin faptul de a se fi constituit ca replică la cele dintâi, dar care și-au relevat caracterul vag și autocontradictoriu Din această stare de fapt, generatoare a unui impas epistemologic Gam extrage două concluzii, apte să-i motiveze demersul: (i) prudent ar fi să deducem, din aceste eșecuri succesive, că „noțiunea de «artă» nu a fost definită, pentru că nici nu poate fi definită” principial și (ii) înțelept ar fi să încetăm să maz bagatelizăm o concepție a artei ca cea înrădăcinată în doctrina lui Wmzesmm care ar trebui, dimpotrivă, reconsiderată, pentru resursele sale explicative valoroase (ceea ce el chiar își propune) Concepția „asemănărilor de familie” a lui Wittgestein (potrivit căreia opera de artă este o „familie”, a cărui liant sunt asemănările cu anumite cazuri paradigmatice) ar putea fi utilizată ca suport pentru formularea unor tecni disjunctive ale artei cel puțin în contul unei interpretări pasibile Am putea porni de la observația că Wittgestein utilizează §i el termenul ^disjunctiv” uar într-un context negativ, în expresia „Disjuncția tuturor acestor trăsături este comună” Altfel spus, însuși faptul că legăm toate aceste condiții proprietar prin conjuncția „sau” le poate uni Conjuncția fixează, aici, limitele, maipm’e aspectului ce va fi baloiat Ni se comunică faptul că în discuție nu e doar o proprietate anume sau o combinație anume, ci destul do multe, dar cu condiția ca acestea să fie de pe lista respectivă Sintagma „a avea proprietăți comune’* poate avea, la rândul ei, cel puțin două sensuri: tradițional, ea poate însemna că anumiți itemi dețin toii proprietatăți relevante (sau un anume tip de proprietate), acelea despre care se spune că le au în comun; prin contrast, sintagma wittgesteiniană ar însemna că ele au în comun o meta-proprietate: nu există nici măcar o proprietate pe care să o dețină toți membrii unei mulțimi sau clase logice în mod paradoxal, s-ar putea spune, deci, că disjuncția (adică non-comu-nitalea acestor elemente: proprietatea comună de a nu avea nimic în comun) reprezintă tocmai acel „ceva" omogen în aceste formații eterogene, proprietatea (de metanivel) comună, elementul unificator Desigur, trebuie admis și că a interpreta în acest fel expresia lui Wittgestein înseamnă a obține o victorie pur lingvistică, ce produce confuzie, în măsura în care sensul explicit al expresiei ,a avea proprietăți comune” este atât de diferit de ideea că disjuncția este elementul comun al „asemănărilor de familie” Preocuparea lui Gaut nu este, însă, aceea de a-și explicita filiația cu Wittgestein, ci, mai curând, de a se distanța de modelul artei ca și „concept deschis” al lui Weitz, formulat și acesta, după cum se știe, tot în siajul lui Wittgestein Weitz a propus o teză asemănătoare cu cea a prototipurilor a lui Jeffrey T Dean, cunoscută drept una a asemănării cu un caz / cazuri paradigmatice Potrivit acesteia, „ceva este sau este identificabil cu o operă de artă, dacă se aseamănă în moduri potrivite cu unele opere de artă paradigmatice, care posedă mai multe, chiar dacă nu necesarmente toate, trăsăturile tipice artei ’ Acest tip de abordare izolează, așadar, o submulțime de condiții: scoate în efigie un anumit exemplu de „artă”, considerat emblematic, apoi procedează prin extrapolare asupra cazurilor incerte Iată cum explicitează Marek Volt concepția lui Weitz: „el afirmă că, la întrebări de tipul «Este S U A de Dos Passos un roman?», construite ca probleme factuale, se presupune că li se poate răspunde po baza unor proprietăți distinctive Adică: «S D A este un roman, pentru că are «esența» do roman» I IVntru critica tui Weiti vezi bYa xis LongwortK Andrva Scarautina art dt nota l& Marek Volt, op cit , p, Să reținem că unii comentatori, printre careVolt, nu creditează temeiurile lui Weitz de a crede că identificarea artei chiar procedează nu prin definiție, ci prin deci- zii bazate pe asemănări în opinia lor, referințele acestuia la Doss Passos Virginia Wolf ș a eșuează in mod clar ca dovadă a identificării efective Ar fi nevoie de niște dovezi istorice Dacă sensul e: a admite ceva ca fiind deja consacrat (ca operă de artă)' nu înseamnă, oare că „criteriile de recunoaștere" sunt, implicit, criterii definiționale, care încearcă să ne spună în ce condiții noi recunoaștem corect ceva ca fiind operă de artă? Operația pe care o facem este de a identifica, așadar, ce proprietăți sunt constitutive / distinctive pentru ca un item oarecare să fie operă de artă O atare lectură fiind posibilă, consecința este că abordarea lui Weitz nu e, deci, anti-definiționistă Dimpotrivă, putem citi în filigran premisele unei definiții, dar non-clasice și, din păcate, caracterizate insuficient Astfel, faptul că Weitz sugerează că operele de artă împărtășesc „similitudini”, constând în „mănunchiuri de proprietăți”, dintre care nici una nu este individual necesară, dar majoritatea sunt, totuși, prezente la cazurile concrete de operă de artă ne-ar putea induce în eroare, făcându-ne să credem că ele sunt individual nec- esare, deși nu sunt Noel Carroll, „Danto’s New Definition of Art and the Problem of Art Theories", British Journal of Aesthetics, voi , nr , , pp - ) apud Marek Volt, op cit , p , Volt este de părere că Noel Carroll îi reproșează pe nedrept lui Weitz teza „asemănărilor de familie” Obiecția sa presupune că metoda „asemănărilor De fapt, nu așa se răspunde, nu e o analiză factuală, pornind de la proprietăți necesare și suficiente Miza este o decizie privitoare la întrebarea dacă opera supusă examinării este similară, în anumite privințe, cu alte opere deja numite romane și dacă, în consecință, garantează extinderea conceptului, astfel încât să includă și noul caz” Weitz a avut a se confrunta cu obiecții și contra-argumente, de tipul celei / celui semnalat(e) de Noel Carroll , respectiv că o atare abordare este excesiv de cuprinzătoare, putând include și asemănări nerelevante De altfel, Wittgestein însuși nu oferă indicii pentru a distinge asemănările relevante de cele nerelevante pentru apartenența la sfera acelui concept / noțiune / categorie / rubrică Or, în absența lor, cuvântul „familie” nu reușește să îndeplinească rolul căruia îi era menit Pentru a deveni pertinentă, teoria lui Weitz ar trebui, afirmă Carroll, imediat completată cu precizarea că este vorba despre asemănări relevante, căci altfel sugestia lui Weitz este inutilă, întrucât orice seamănă cu orice altceva în nenumărate feluri Pentru a face problema mai clară (observă Marek Volt , care, de altfel respinge argumentația acestuia), Carroll ia drept exemplu Lopata de zăpadă a lui Duchamp și afirmă că, dacă aplicăm metoda „asemănărilor de familie”, suntem siliți să conchidem că orice altă lopată de zăpadă este operă de artă, pentru că oricare alta îi seamănă acestei opere a lui Duchamp, într-un milion de feluri Numai că o atare concluzie este neîndoielnic contra-intuitivă Se poate spune, deci, că metoda „asemănărilor de familie” echivalează cu un concept prea deschis” al artei Carroll restrânge, așadar, gama „asemănărilor de familie” la asemănări relevante De abia așa devine, însă, explicită dilema de care se izbește problema identificării artei la Weitz Doi ani mai târziu, Carroll revine , pentru a numi coarnele acestei dileme Astfel, fie „modelul asemănărilor de familie” folosit de Weitz recurge la asemănări fără alte calificări, ceea ce conduce la concluzia că orice este artă, fie, pentru a evita această concluzie, precizează, totuși, ce gen de asemănări sunt relevante pentru statutul artistic al unui item dar atunci reiese că noi specificăm cel puțin niște condiții suficiente, iar dacă reușim să specificăm toate asemănările relevante, atunci înseamnă că precizăm și niște condiții nece- ■ san\ Ot, dacă introducem in oe H«țin fi,, condiții nocnsare, fin imllcl ( lin атаЫо suntem din nou «înfruntați drept consecință cu problmn illitlțlol t bu\ țw majoră, conchide Marek Voii к - care in în cnnsldornm tîrlllullt) Iul ’oseph Margolis ( ), Manviee Mamlolbnum ( ) sim Goorgo lllnkln ( ) asupra concepției lui Weiti despre natura teoriei ostollr n - nsln ncoon că «" P indetennmare: tocmai pentru că arta oslo un concept deschis , oo nu ponto fi definită Ч ІОХІ, АпІОГІІ puți ІЛ Milll lțl i Г ОГИ ГРІ І г|' izbi , concluz hi noplAcutA M Volt op câ pp (,’oillrovnrnfl poale, ІП А, continua, daca luam in coiiHldoriini opinia lui Maurice Mandeibaurn iirlfl r)l contextul mAu social, instituțional șt istoric Nolll Cnrroll, Philosophy of Art: A Contempomr, Introductlon, Londra, Koutlegc p Muruk Volt uDvin$ justkv te traditioual aesîhetu theories VWlta rvcousideaxi p Vezi Thonww Adajian «Ou dw Clustw Account of Art" p ■ ( Recursul la „experimentele mentale” ori scenarii ipotetice e mai relevant, în cazul artei, care este o activitate artificială, ce aparține ontologiei socio-instituționalc, fiind, așadar, complet dependentă ontologic de reprezentările culturalo, simbolice, ale diverselor grupuri umane Date fiind strategiile inferciițiale, cu aplicare atât la cazuri actuale, cât și la cazuri doar ipotetice, dar posibile logic, acestea din urmă sunt cel puțin în egală măsură relevante Contra-argumentul lui Gaul este că toate conceptele au un halou de inele terminare și sunt, într-un fel, „deschise”: au periferii vagi, fără granițe imuabile Weitz însuși susține că singurele concepte „închise” sunt cele din matematică, logică, precum și practicile culturale defuncte, de tipul tragediei grecești (păstrate) Totuși, Wittgestein, în pasajele la care face aluzie Weitz, sugerează că (nici) conceptele matematice nu sunt „închise” și nici conceptele practicilor defuncte, întrucât putem imagina noi opere ca fiind descoperite și, deci, granițele moștenite de la tradiție ni le putem imagina ca fiind puse sub semnul întrebării în consecință, indeterminarea nu ne ajută la a distinge care concepte pot fi definite și care nu Deschiderea unui concept nu afectează, așadar, definibilitatea sa Dacă dorim, într-adevăr, să întemeiem o poziție anli-definiționistă despre artă, o putem face, dar nu prin recurs la noțiunea de „concepte deschise”, ci prin apel la ideea de abordări disjunctive, mai ales de tip complex și variat Gaut însuși a propus teoria „mănunchi” a artei ca pe un candidat credibil de teorie disjunctivă Mai mult, tocmai așa își definește aportul novator și specificul propriei contribuții, anume în faptul de a fi reușit să demonstreze că o abordare de tip „mănunchi” poate fi formulată în termenii unei / unor disjuncții și nu a unui cumul de trăsături distinctive Teoria „mănunchi” (disjunctivă) i se pare caracterizarea adecvată artei Gaut e încredințat de aceasta, pentru că a optat pentru ea în urma unei inspectări a ceea ce am spune, pe baza unui exercițiu de imaginare, despre cazuri actuale sau doar ipotetice („contrafactuale”) de prezumtive opere de artă Realitatea însăși a practicii artistice impune, în opinia sa, o atare abordare Totodată, această concepție are și o solidă fundamentare teoretică Teoria de tip „mănunchi” aplicată artei se înrădăcinează în abordările de tip „mănunchi" utilizate eficient de filosofia analitică a limbajului în cazul numelor proprii (Moise, Napoleon ș a ) Transferul este considerat valid din două rațiuni complementare: (a) Pentru că noțiunea de „artă” acoperă descrieri realizate atât de divers, încât numărul lor este (cvasi)nelimitat, circumscrierea sa devine cu adevărat credibilă (doar) prin utilizarea unei disjuncții de descrieri posibile, care să funcționeze drept criterii artistice ■ (b) După cum o dovedesc exemplele, controversate sau nu, există, în cazul oriei, un maro grad do vaguilale: extremele sunt, cel mai adesea, clare, dar între ele, se desfășoară un întreg degradeu de nuanțe și de situații intermediare cu privire la care criteriile aparținând respectivului concept devin ineficiente, nefiind, deci, limpede care dintre acele cazuri indolerminale sunt sau nu subsumabile respectivului concept Singură o teorie de lip „mănunchi” devine operativă în asemenea situații Gaul recunoaște afinitatea sa cu Weitz, în măsura în care ambii se inspiră din Wittgestein, dar este preocupat, în același timp, de a trasa liniile de demarcație dintre ei Teoria sa „mănunchi” și teoria asemănării cu cazuri paradigmatice a celui dintâi sunt două subtipuri (în mod regretabil confundate) ale abordării cazului „asemănărilor de familie” Prin dezideratele sale, propria teorie poate fi prezentată, crede Gaut, drept o variantă epurată a concepției „hibride” a lui Weilz, care a combinat modelul „asemănării cu niște cazuri paradigmatice” și abordarea de tip „mănunchi” Distincția pe care Gaut o face între varianta sa și cea a lui Weitz a teoriei „asemănărilor de familie” este, în anumite privințe, bizară în timp ce demersul lui Weilz continuă, în opinia sa, să rămână tradițional, întrucât susține că ceva este artă în baza faptului că se aseamănă cu niște opere de artă considerate paradigmatice, abia propria abordare este cu adevărat creativă Demersul de tip „mănunchi” susține că ceva este artă în baza faptului de a satisface un anumit ansamblu de criterii Cel puțin două lucruri sunt neclare aici: (i) dacă versiunea lui Weitz este considerată tradițională, de ce ar taxa-o Gaut, totodată, drept subtip novator al „asemănărilor de familie” wittgesteiniene?; (ii) felul cum distinge Gaut cele două variante, ca și când operele de artă paradigmatice nu ar fi selectate tot pe baza unor criterii Or, dacă și operele paradigmatice sunt instituite ca artă tot pe baza unor criterii, chiar dacă nu totdeauna explicite, atunci, cazul al doilea se reduce implicit la primul, care îl conține subsidiar Distingând abordarea de tip „mănunchi” de cea a „asemănării cu cazurile paradigmatice”, Gaut speră că a depășit obiecțiile standard care i-au fost aduse lui Weitz Printre ele, aceea că teoria sa ar fi „găunoasă”, pentru că orice se poate asemăna cu orice, sub un aspect sau altul , și, implicit, prea laxa: „daca încercăm să caracterizăm operele de artă ca fiind acelea care seamana anumi oi ■ Vezi Berys N Gaut „«Art» as a Cluster Concept", p Obiecția nu ține cont de amendamentul ui N Carroll, câ asemănarea trebuie să fie într-un mini relevant Or modul relevant in care două elemente seamănă poate fi stabilit prin convenție îhîdcnv p Din nou se ignorâ faptul ей ase-mânam» operează lotuși, o distincție: ea exclude prezumtivele opere de artă ce nu se asonmftnA aetrl restrângând discuția la cele ce se ase undnrt minimal sau mai adecvat, înlr-un mod relevant Ideea câ o astfel de abordare este i n c o m p e t Л întrucât nu s-a precizat, mai întâi, care suni cazurile paradigmatice nu c nici ea credibilă, întrucât acestea sunt fixate, adesea, prin canon Am putea «închide, deci, câ Gaul face distincția intre proprietate' și „criteriu" Criteriul este un tip sjMtcial de proprietate (relevantă, distinctivă), a cânii jKisedare de către un obiect / fenomen fa , care în combinații variate, constituie condiții colectiv suficiente [ juintly sufficient’’) dar nu (s m - L M J și necesare pontru apartenența la o anumită categorie logica’’’ Aiif»-i spus, proprietățile distinctiv artistice ale unui obiect contează drept criterii de apartenență la mulțimea operelor do artă, însă nu este necesar să fie îndeplinite țoale acestea, pentru ca respectivul obiect să cadă sub conceptul de artă ’ Gaut pretinde că, în ceea co- privește, apără o abordare specială „modificata a conceptului do lip „mănunchi’’ , care implică următoarele zece criterii, a căror deținere colectiv suficientă face ca un obiect oarecare să cadă sub conceptul-mănunchi do „artă”: să posede calități estetice pozitive (asemenea „frumosului ’ și subspemiier salo), în sens roslrîns să exprime emoții să provoace din punct de vedere intelectual să fie complex și coerent clin punct do vedere formal să aibă capacitatea de a transmite semnificații complexe G să oxhibo un punct do vedere individual (original) să fie un exercițiu al unei imaginații creative să fie un artefact sau un perfomuince cart' este produsul uni ; id înalt do îndemânare / abilitato / măiestrie să aparțină unei forme artistice stabilite consacrate să fie produsul unei intenții de a face operă dv artă Gaul admite, așadar, că există proprietăți, chiar dacă relaționale, și chiar pro pune zece ca „good primo lucie i andidatos" ’ Nu pretinde, insa r a proprietățile H ■ fetide el suni imavoabile’: oh- sunl SUSWpllbll Berys Gaut, „The Cluster Account of Ari Defen-ded", p susține contrariul: „De ce am presupune că noțiunile noastre sunt structurate în așa fol încât fiecare criteriu este de o importanță egală, indiferent care sunt celelalte criterii pe care le luăm în considerare?” Soluția importanței criteriilor, pe care Gaut o avansează pentru a evita condiția pragului, creează, însă, ambiguități și îl plasează în contradicție cu el însuși Mai întâi: argumentul său în favoarea importanței criteriilor calificante nu este dintre cele mai solide, întrucât se presupune că, pe listă, au fost incluse, în urma unui sever travaliu de reflecție și de selecție, doar criterii de mare importanță Alte criterii sunt conceptibile, dacă imaginăm alte definiții Conștient de impas, Gaut propune o ieșire prin nuanțarea afirmației: putem concede că unele criterii valorează, în unele contexte, mai mult decât altele, dar nu putem presupune că ele au aceeași importanță de-a lungul tuturor subseturilor posibile Pe urmă, deși susține că nu chiar orice subset potrivit de proprietăți criteriale este suficient pentru ca ceva să fie artă și că unele subseturi potrivite sunt suficiente, altele nu, Gaut nu reușește să ofere nici o justificare pentru temeiurile acestei distincții Există doar sugestia (discutabilă) că pertinente ar fi acele subseturi de proprietăți, care sunt adecvate intuițiilor noastre curente despre artă, intuiții corijate normativ Concluzia nefavorabilă abordării de tip „mănunchi”, cel puțin celei în varianta lui Gaut, este că aceasta nu are resurse pentru a spune despre orice lucru care posedă unele, dar nu toate, proprietățile criteriale de pe listă, dacă acesta este operă de artă sau nu, ori este un caz de graniță Nu pot fi evitate confuziile, ba teoria naște ea însăși echivocuri, din moment ce aceleași explicații pentru care un lucru este catalogat drept caz de graniță constituie explicație pentru altele care nu sunt artă Pe fond, teoria propune aceeași „explicație" indistinctă pentru toate trei cazurile distincte: operă de artă (canonică), non-operă de artă, cazuri de graniță Abordarea de tip „mănunchi” nu se poate apăra, așadar, de acuza că îi lipsește forța explicativă Problema cu ea este, însă, că teoria de tip „mănunchi” a artei părea a avea o bătaie prescriptiv-normativă, își propunea, adică, să formalizeze riguros o regulă aptă să opereze distincții artistice în cazul unor „candidați la apreciere și nu doar să opereze retroactiv asupra cazurilor deja tranșate (intrate în canon) G inclusiv sau mai ales prin politicile culturale: de exemplu, Duchamp Nu numai că ea nu ne oferă posibilitatea de a amenda măcar astfel de cazuri, dar despre cele a căror statut nu a iost încă decis tace pur și simplu Gaut recunoaște el însuși că simplul fapt de a spune că un obiect satisface unul, dai nu toate criteriile enumerate, sau una sau mai multe combinații, nu ne ajută să diferențiem arta de non-artă și de cazurile de graniță Deficiența poate fi, însă, crede el, corectată și anume recurgând la metoda inspectării Gaut substituie, așadar, calea epistemică prinlr-una euristică De clară inspirație wittgesteiniană , soluția este, fără îndoială, nobilă din punct de vedere epistemologic Prin „argumentul bazat pe inspectare”, Gaut propune să nu pornim cu prejudecăți asumate necritic că ceva este artă, presupoziții inculcate nouă prin socializarea în cadrul unei tradiții culturale, care face ca adesea să fie reunite sub o etichetă lingvistică pretins unificatoare itemi, stări, procese, fenomene din cele mai disparate, mai eterogene Preferabil e, dimpotrivă, să verificăm pe teren, printr-un examen efectiv, inspectând acele elemente și observând dacă există, într-adevăr, asemănări, fără ca ele să fi fost impuse de prestigiul unei anumite tradiții culturale sau de (pre)judecata savantă a mai multor secole Mai exact, nu trebuie să presupunem că există un (sub)set relevant de condiții, valabil în toate cazurile, pe care (eventual) îl și cunoaștem, ci, chiar dacă un asemenea (sub)set relevant ar exista, să fim conștienți că acesta este variabil în funcție de cazurile investigate și de contexte, astfel încât este necesar ca el să fie, de fiecare dată, precizat în măsura, însă, în care este insuficient detaliat în prescripțiile sale metodologice, demersul lui Gaut rămâne întrucâtva deficitar Nu numai că nu reușește să ghideze efectiv activitatea de teren a teoreticianului, dar introduce pe ușa din dos o presupoziție de fundal împotriva căreia Gaut și-a chiar formulat teoria de tip „mănunchi ’ a artei Metoda inspectării se dovedește o pseudo-soluție atâta timp cat acceptam (dimpreună cu Gaut) că răspunsurile nu ne așteaptă gata făcute și nu exista o nuditate a percepției Gestul inspectării nu este, așadar inocent, ci impregna el însuși de presupoziții culturale, care se cer, la rândul lor, aduse mai m ai a lumină i și scrutate cu grijă, altfel ele riscând, adesea, să dicteze in mod prematur (sau distorsionat) răspunsul, Cu alte cuvinte, (sub)setul relevant de criterii poale „Nu spune că trebuie să existe ceva comun, căci altminteri nu s-ar mai numi jocuri, ci caută să cercetezi dacă există într-adevăr proprietăți distinctive comune, în baza cărora Ie numim jocuri”, îndemna acesta în Parageaful din Cercetări filosofice Weitz a citat și el acest pasaj din Wittgestein în critica pe care a adus-o articolului lui Weitz, Mandelbaum a interpretat acel „Să verificăm ; să ne uităm și să vedem” în sensul câ Weitz îndemna să fie investigate doar proprietățile manifeste, non-relaționale Dar nimic în demersul lui Wittgestein nu impune această lectură Gaut propune altă interpretare a pasajului, afirmând că, mai curând e vorba acolo de metoda filosof -că standard a experimentelor mentale, favorabilă dezvoltării abordării de tip „mănunchi ■ fi distins, în fiecare caz în parte, doar cu ajutorul unui meta-criteriu, pe care teoreticianul trebuie să-l posede anterior activității de verificare în caz contrar, inspectarea riscă să reproducă, la alt nivel, aceleași presupoziții culturale in care s-a format teoreticianul, presupoziții ce pândesc din spatele actului însuși de recunoaștere a (sub)setului relevant de criterii Mi-e teamă, deci, că metoda inspectării propusă de Gaut pentru a suplini lipsurile propriei teorii e ineficientă Ea și-ar putea îndeplini rolul, dacă Gaut și-ar fi propus doar o descriere a prescrierilor deja existente despre artă într-un grup socio-cultural anume, dacă, altfel spus, ar fi încercat doar să contabilizeze sensurile conferite, într-o anumită comunitate socio-culturală, cuvântului „artă’, dar nu și în cazul de față, când el propune o convenție proprie revizionistă Alunecarea ar fi putut fi evitată, dacă Gaut ar fi reflectat mai atent asupra modalității în care pot fi stabilite criteriile relevante (zece în cazul său) ale unui set Așa cum arată, acestea par a fi fost extrase din definițiile deja existente și din practica artistică Ele sunt eficiente atunci când e vorba să se recomande anumite definiții ale artei în numele meritelor lor, spre a evita simpla conformitate oarbă cu înclinațiile pre-teoretice ale oamenilor sau cu o anumită tradiție culturală Demersul lui Gaut se vrea, însă, unul critic, care să permită și aplicarea unor amendamente, dar și posibilitatea de a documenta cazurile certe, ambigue sau cele de abuz ale atribuirii statutului artistic Pentru aceasta era nevoie, însă, de o abordare asumat prescriptivă, care să fixeze convenții ce abia ele instituie o realitate artistică nouă Apărarea contrastivă a teoriei lui Gaut de către el însuși Pentru a-și construi auto-apărarea, Gaut fixează trei metacondiții ale unei teorii, arătând, în cazul fiecăreia, avantajele propriei abordări Acestea sunt: adecvarea intuitivă, adecvarea normativă și utilitatea euristică Se pune întrebarea dacă Gaut promovează o abordare de tip mănunchi" și cu privire la (meta)criteriile pe care trebuie să le satisfacă o teorie pentru a fi considerată adecvată? S-ar părea că, în metaplan, aceste criterii nu sunt disjunctive, ci cumulative în orice caz, primele două sunt strict interconectate Nu c defel clar de ce o relevant ca o teorie filosofică să fie așa cum pretinde Gaut, conformă intuițiilor lingvistico ale simțului comun, când o astfel de atitudine pare, mai curând, o aservire suspectă a independenței de gândire a filosofului fața do obiceiurile adesea contingente și dubitabile ale tradiției E adevarat totuși, recunoaște și Gaut, că unele intuiții trebuie respinse (exemplele sunt acelea ca arta primitivă și o bună parte din arta contemporană nu e artă) De aceea este necesar ca adecvarea intuitivă să fie corectată prin apelul la adecvarea normativă, ce permite formularea unui standard, în raport cu care să poată i etichetate cazurile clare de operă de artă, cazurile de graniță, dar și extrapolările suspecte ale operei de artă, iar cele din urmă eliminate Prin „adecvare normativă”, Gaut înțelege capacitatea de a da o teorie a erorii, aplicată demersulilor rivale Teoriile erorii sunt acele teorii care combat intuiții ale simțului comun cu privire la o anumită clasă de fenomene, încercând, totodată, să explice geneza acestor erori, arătând chiar că ele sunt utile, din punct de vedere social etc Aceste teorii reprezintă o consecință colaterală a definițiilor prescriptiv-normative, a căror principală caracteristică este aceea de a face recomandări, venind cu noi standarde și criterii despre ce este „adevărat” și „fals” Capacitatea unor atari definiții de a implica o teorie a erorii (indiferent care) derivă din faptul că, spre deosebire de definițiile așa-zis pur descriptive, acestea încearcă, prin contrast, să instituie în mod asumat un set sau un ansamblu de criterii și de standarde ale corectitudinii și falsității epistemice în opoziție cu definițiile descriptive, care nu pot distinge între „adevăr” și „fals”, cele prescriptiv-normative îi permit teoreticianului să se solidarizeze, să stabilească și să facă propuneri, recomandări și condamnări de criterii, să fixeze standarde despre ceea ce este artă, pe baza cărora compară diferitele ansambluri de producții (pretins] artistice, nu doar să considere ceea ce alții au considerat deja că este artă Gaut rămâne, însă, evaziv atunci când trebuie să argumenteze în ce fel poate o teorie ce admite o pluralitate de criterii, cum e abordarea de tip „mănunchi , să posede această dimensiune normativă, evitând ca „fiecare dintre poziții e ce se confruntă în dispută să fie de ne-evaluat, capabilă fiecare de a-și menține verdictele sau judecățile pe baza unora din mulțimea criterii or El se folosește de teoria erorii pentru a explica pentru ce sunt apetisante definițiile clasice rivale ale artei, deși eronate nhnrdnrp'i de Comentând ipoteza lui Gaut, Thomas Adapan ^™XcurÎ о Ш tip „mănunchi”, intr-adevăr, explică atractivitatea de care se bucura tradiționale (v abordările formaliste, $!тр ц și ănificator Ele se au dobândit popularitatea, pentru ca p I Bervs N Gaut «Art» as a Cluster Conc p Cu alte cuvinte, nici nu sunt măcar atât de contra -intuitive pe cât par Berys Gaut, „The Cluster Account of Art Defen-ded”, p Exemplul furnizat de Gaut este al jocului „Soli-taire”, în cazul căruia se ridică întrebarea dacă mai este el joc, dacă admitem că toate jocurile implică cel puțin doi participanți, fapt ce relevă, insă, că un criteriu oarecare pentru caracterul de joc al jocului este convertit în mod incorect în condiție necesară Berys Gaut, „The Cluster Account of Ari Defen-ded”, p grăbesc să adopte o proprietate criterială particulară, transformând-o in mod abuziv într-o veritabilă condiție necesară și suficientă In schimb, spre deosebire de Gaut, care identifica aici un atu al teoriei de tip „mănunchi”, ce are, în opinia sa, dublul merit, de a combate, pe de o parte, argumentat vechile teorii ale artei, iar, pe de alta, pe acela de a se conforma simțului comun , Adajian neagă că a te complica în niște teze psihologiste despre motivele pentru care au beneficiat definițiile tradiționale ale artei de popularitate înseamnă a da o teorie a erorii propriu-zisă, așa cum speră Gaut Criteriul euristic este, pentru Gaut, cel mai convingător argument pentru care demersul de tip „mănunchi” este preferabil altor tipuri de abordări rivale deja consacrate Valoarea euristică a întreprinderii sale este scoasă în evidență de Gaut mai întâi prin comparare cu vechile teorii estetice ale artei Spre deosebire de acestea, abordarea de tip „mănunchi” ar deține abilitatea de a da seama despre cazurile de graniță ale artei, întrucât apelează la criterii multiple, fiind, în acest fel, mult mai flexibilă și putând obține rezultate mai nuanțate Există, după cum se știe, veritabile dezacorduri cu privire la ce fel de lucruri intră în clasa operelor de artă Aceste dezacorduri, afirmă Gaut , se datorează faptului că teoreticienii absolutizează niște criterii diferite, convertindu-le în condiții individual necesare , fapt ce conduce la judecăți conflictuale despre tipul de obiecte care sunt sau pot fi opere de artă Spre exemplu, nu toți acceptă arta primitivă sau arta populară Or, abordarea de tip „mănunchi” dă seama adecvat de cazurile hibride, de graniță, explicându-le în raport cu opere de artă consacrate, prin utilizarea unor constelații de criterii, și armonizând teorii și intuiții conflictuale despre cazuri controversate în mod particular, ea poate da o explicație pentru ce arta primitivă și sau arta populară ș a sunt „artă” „Să presupunem, bunăoară, afirmă Gaut că cineva susține că arta este definită pe baza intenției creatorului de a produce artă și conchide că așa-zisa artă primitivă nu este artă, pentru că, presupune el intențiile relevante sunt absente Adepții abordării de tip « mănunchi» au de oferit, pentru aceasta, o teorie a erorii: arta primitivă este artă, pentru că intenția autorului nu este decât unul dintre criterii și nu o condiție indispensabilă pentru ca ceva să fie artă ” De fapt explicația lui Gaut nu e elfii de concludentă po căi so promite aveitueaza Ihomas Adajian' Dacă ol le reproșează adepților definițiilor tradiționale că exagerează, pentru că aplică greșit conceptul de „arlă", ransformand niște simple proprietăți criteriale de tip disjunctiv în niște condiții (conjunctiv) necesare, dimpotrivă, aceștia pot răspunde, la rândul lor, simetric: tu ești cel ce convertești ceva ce sunt condiții cu adevărat necesare în niște simple proprietăți criteriale, slăbind, în acest fel, prea mult conceptul de „artă” și aplicându- , în consecință, eronat Pur și simplu Adajian nu recunoaște abordării de tip „mănunchi” vreun avantaj sau o prevalență în raport cu definițiile tradiționale ale artei în opinia sa acestea sunt capabile să ofere explicații paralele cazurilor de graniță, prin sublinierea faptului că noțiunile-predicat utilizate (precum cea de „experiență estetică”, de exemplu) pot fi vagi Nimic nu ne împiedică, apoi, să extindem definiția tradițională De exemplu, schițele de practică ale artiștilor pot fi considerate sau nu artă, funcție de criteriile adoptate După criteriul unic al virtuozității, abilității sau al măiestriei, ele sunt simple experimente Devin, însă, artă, dacă extindem definiția, multiplicând criteriile: „produse cu intenția de a face opere de artă” ori „cu intenția de a face o lucrare pregătitoare a unei opere de artă” în acest cod, schița din atelierul artistului devine o variantă imperfectă a operei în replică, Gaut nu neagă valoarea euristică a definițiilor tradiționale ale artei, dar supralicitează, afirmând că abordările de tip „mănunchi sunt capabile, în schimb, să recunoască mult mai multe conexiuni dinție artă și alte domenii ale culturii decât primele Rămâne, însă, neclar de ce ar fi scopul unei definiții a artei acela de a stabili interconexiunile acesteia cu alte domenii? Mai credibilă este ipoteza că aceste teorii sunt într-un grad înalt compatibile cu un pluralism al interpretării, grație caracterului lor mozaical Pare că Adajian, ca să comentăm fugar această controversa, n reproșează ui Gaut că nu reușește, prin teoria sa, să risipească haloul de vaguitate al cazurilor de "raniță olasându-le într-o categorie precisă: fie cea a operelor de arta, fie cea a n™-arteiPNu e însă, limpede că Gaut și-a chiar propus sa faca asta respectiv i > д«>»■“" •» vedere al istoriei arte u u arta noastră Din nou, Gaut avansează un exemplu contrariu t a oi ev semănând cu o picturii descoperit pe o planetă depărtată, (In tuucț e de ) Berys G«ul,,,Tho Clinilor Account of Ari Uofon-(ІсчГ, pp - Thomas Adnjiiin, g/ c/ , pp - B ; JUO, ■ l’olill în caro с агасіеіі'/ аиі acea relație relevantă din r c'' de vedere erl: definițiile Іяіогіяіо ar trebui fie să n» includă astfel de obiecte găsite pe > fio să admită că oxtratereștli nu știau că fac artă,) Prin contrast, abordarea de tip „mănunchi" ле permite să егштегг т șl aslfol do obioclc printre cele artistice, pentru că nu recurge Ja unoir p jreriteriv exclusivist, cl la criterii plurale, adecvate diversității artei Ea nu apelează noțiunea do „ roia țic-scin ui ficați vă-sub-raportul-istoriei-artei' și chi^rdacâar faco-o, întrucAl o asemenea relație ar fi doar unul dintre criterii, tot am pt % numi obiectul extraterestru „artă" Abordarea de tip ^mănunchi” manifestă o nud nuii'o atenție fața de diversitatea proprietăților care tind găfacâ dlncev centrale formulate la adresa definițiilor influente ale artei și câ are(presupusa; abilitate do a da scama adecvat cazurile de graniță Urmând, in replică, logica discursului lui Gaut, Adajian afirmă câ abordarea do lip „mănunchi" nu este, așa cum pretinde autorul ci, mai „adecvată lingvistic și normativ' decât orice altă definiție a artei : nvin- Adesea disputa dintre cei doi este futilă, nefiind clar dacă fiecare dintre tabere oferă cu adevarat o explicație, deși intenția este de a demonta credibil argumentele celuilalt De exemplu, afirmația lui Gaut că abordarea de tip „mănunchi” dă seama de diversitatea artei, satisfăcând, deci, utilitatea euristică și promițând, totodată, să fie mai complexă și mai subtilă decât rivalele sale definiționiste clasice este contrazisă de Adajian în opinia acestuia, ceea ce spune aici Gaut despre teoria sa e adevărat și cu privire la alte definiții binecunoscute ale artei, care consideră și ele că apartenența unui obiect la sfera conceptului de „artă” e condiționată de posedarea unui spectru de proprietăți, care sunt împărtășite cu alte domenii ale culturii umane, decât arta Teza însăși a mai fost susținută de teoreticieni expresiviști sau emoționaliști sau chiar de teoria kantiană a artei Toate analizează conexiunile dintre estetică și filosofia minții, acțiunii și a limbajului Deci, acele teorii au dreptul, cel puțin în egală măsură, la utilitate euristică, beneficiu pe care Gaut îl trece cu vederea Felul în care el răspunde, apoi, la acuza de vaguitate a abordării de tip „mănunchi” e nedumeritor Gaut o pune în relație cu vaguitatea intrinsecă a fenomenului artistic, considerând că nu putem fi clari despre ceva neclar Când o teorie vrea să reflecte adecvat unele realități nebuloase, încearcă să fie ea însăși vagă în ceea ce privește arta, fenomenul este vag datorită nuanțării infinitezimale: între extremele „artă” / „non-artă , există vasta zonă de penumbră, despre care nu poți spune unde începe și unde sfârșește, a cazurilor de graniță Acestea se caracterizează printr-o indeterminare de tip ontic, nu epistemic, pentru că derivă din realitatea însăși (naturală și artificiala) și nu doar din imperfecțiunea reprezentărilor noastre cu privire la ea O teorie a artei a ecva a va admite, încorporând-o, această categorie a indeterminatu ui ~ E dificil de înțeles de ce ar fi oportun ca vaguitatea unui fenomen sa i oglindită de conceptualizarea sa? Oare nu este asta o fidelitate, “ j “din mai curând ca un deficit epistemic, fiind nu а°”? ‘йа’ “ “Xit nu punct de vedere cognitiv? Gaut retorcă, pretinzan ca trebuie un cusur, întrucât vaguitatea fenomenului investigat (in speța, arta) reflectată de teorie, nu dizolvată?! dacâ ceea ce Spațiul cel mai amplu al dlsPute definiiie a artei Problema aceasta o propune Gaut este sau nu cu adevarat o delmiție voi aborda, însă, în capitolul următor Francis Longworth și Andrea S • асе»* » r,( deși are caracter disjunctiv, nu echivalează cu o definiți' d» |un- ti, j a ,»;•? - t - г central ei cred câ ar fi tocmai faptul că nu au oferit (încă) o altern itivă dar i l i proiectul definiționisl in varianta clasică, arătându-se dimpotrivă ii; legătură cu posibilitatea definirii artei Gat privește aspectul afirmativ al propunerii lui Weitz ca în lu i' - livw al** artei în general, față de cele estetice tradiționale, afirmând ca forma pol iv ti' unei definiții a artei ar trebui să fio, mai degrabă, de tipdis|um tiv decât * losa Cu alte cuvinte Francis Longworth și Andrea Scarantino гением deua pe istorii o, care au fost considerate adesea ireconciliabile; p| ideea (iul ) ЛЧЧ p Л Wl 'latarkiewicz, „What i« Ari? Tho Problem of Dcfinition Today”, în „British Journal of Aesthetics”, voi XI, , p Stephen Davies, art cit , p , în articoiui-răspuns din , Gaut a acceptat obiecția lui Davies și a vorbit și el de variante multiple, remarcând câ unele reunesc chiar autori cu angajamente teoretice opuse: alâturi do autori cultural iții, ca și Gaut, stau autori natura-liști, ca D Du t ton n unor experiențe, astfel încât să fio capabilă de a evoca desfătare sau emoție sau șoc”’ [s ni - L M J Ideea, însă, că și definițiile tradiționale pot fi disjunctive, presupune ipoteza că nu o necesar, pentru a formula o definiție disjunctivă a artei, să abordăm neapărat un cadru wittgesteinian Devine, atunci, dificil de a mai trasa o linie de demarcație între definițiile tradiționale și cele de tip „mănunchi”: faptul că teoriile „mănunchi” au mai mulți disjuncți nu le îndrituiește să fie clasificate într-o rubrică distinctă de cele tradiționale („ortodoxe”) Invers, definițiile tradiționale, de tipul celei a lui Tatarkiewicz, ridică problema prin ce anume continuă ele să fie tradiționale, din moment ce încorporează această componentă disjunctivă? Nu este exclus, desigur, ca, în acest caz, să fie vorba de o sinteză a principalelor modulații cultural-istorice pe care le-a cunoscut, în mod diacronic, definiția noțiunii de „artă” Altfel spus, perspectiva este istorică, nu cu referire la unul și același autor analizat, ale cărui elemente să fie, deci, reunite în aceeași definiție a artei Referitor la a doua categorie, Davies amintește că Gaut nu este unicul autor ce vorbește despre abordări de tip „mănunchi”ale artei, existând și alte variante, pe care Gaut nu le recunoaște încercând să reconstituie lista, Davies citează câteva, printre care cele ale lui: (i) EJ Bond, din , care observă că un set de condiții poate fi suficient ca ceva să fie artă, chiar dacă nici un singur membru al setului nu este nici necesar, nici suficient, la nivel individual în schimb, setul în ansamblu este suficient EJ Bond ilustrează, așadar, cazul proprietăților, care nu sunt nici individual necesare, nici individual suficiente, ci colectiv suficiente; (ii) Milion H Snoeyenbass ( ): susține că noțiunea de artă" poate fi utilizată pe baza unei clase disjunctive de condiții doar suficiente: (iii) Ellen Dissanayake ( ): atrage atenția că o metodă de definire a artei a fost aceea de a compila diverse proprietăți ale artei Nu toată arta posedă toate proprietățile respective și nici o proprietate nu este necesară Există și versiuni mai recente, cum sunt cele ale lui Richard L Anderson ( ), H Gene Blocker ( ) și D Dutton ( ) ultima citată de Gaut ca termen do comparație ■ Ceea ce ne izbește ca fiind insuficient clarificat oslo, așadar, relația dintre toate aceste teorii, pe caro Gaut le numoșlo do lip „mănunchi", dar cărora Longworth și Scarantino proferă sa lo spună, mai adecvat, crod oi, disjunctive Pe de o parte, apare o primă indolorminnro, rezultată din observația că Jeffrey Dean folosește și el, în propria teorie a prototipurilor , cuvântul „mănunchi" (mai multe exemplare, dintre care fiecare prezintă asemănări, dar nu fiecare cu fiecare, decât, eventual, în anumite aspecte, dar nu aceleași), fapt ce face dificil de a mai putea păstra distincția Nu putem să nu ne întrebăm, atunci, dacă nu cumva Dean propune aceeași combinație hibridă ca și Weilz? Sau poate că Weitz trasează o distincție între cele două variante ale „asemănărilor de familie”, neîmpărlășilă de alți aulori? Pe de altă parte, distincția dintre teorii „mănunchi” ale ariei și teorii disjunctive este, la rândul ei, improbabilă, întrucât, așa cum afirmă Longworth și Andrea Scarantino, cele două sunt legale din punct de vedere logic Dacă investigăm, lotuși, raportul dintre ele, rămâne incert care dintre cele două modele posibile e cel valabil: (i) Abordările de Lip „mănunchi" sunt incluse în teoriile disjunctive ale artei O teorie de tip disjunctiv poale surprinde acele aspecte ale abordării de tip „mănunchi”, care merită a fi păstrate (adică tocmai cele ce conferă caracterul „disjunctiv” al acelei abordări) (ii) Există teorii disjunctive care sunt simultan teorii de lip „mănunchi”, dar există și teorii disjunctive care nu sunt și teorii de tip „mănunchi” Reciproca e și ea valabilă De fapt, nu cumva trebuie creditată o a treia cale: orice abordare în termeni de asemănări cu cazuri paradigmatice e deja o abordare de lip „mănunchi și orice abordare de tip „mănunchi e disjunctivă? Caracterul redutabil al problemei spinoase evocate aici se revelă daca credităm, dimpreună cu St Davies, opinia lui Robert Stecker, potrivit caieia singura concluzie logică este că (atunci) toate definițiile artei trebuie să fie disjunctive, în recunoașterea faptului că ceva poate fi arta fie prin ilustrarea uneia dintre caracteristicile artei, așa cum a fost ea definită tradițional, fie prin faptul de a se intenționa ca ea să cadă în perimetrul unui tip artistic acceptat convențional și public de Th I în plus, teoria exemplarelor e amintită Aliaj ian (art cit p ca teorie rivală teoriei prototipurilor І'п ім-rto Eco finire in baza listei de propri- •! ; g i usmU cvje ргл ійиыйв іяьпсар Ш The - - ?>>,- ' a of Art’ in Dewitt H ІѴкет, The Ж' ѵ-зС’*ск ed l (“) DefiăițuJe «Ш ш ora aâ fi» »uuraraehA» ia tm crajnni fț-Ufr^riiuCt rkpfWbM? tufШ* Г xc ursul de пмі чі v Шля ■ cu sine și mai exigent cu oponenții săi) și că nu poate apela fără să se contrazică f în ansamblu Așadar, și dacă criteriile particula- re invocate de el sau de alți adepți ar fi greșite sau nesatisfăcătoare, teoria însăși tot nu poete fi invalidată Chiar dacă criticii ar reuși, eventual să combată convingător vreuna dintre abordările particulare ale concepției de tip jnănunchi" aceasta tot nu ar atrage necesarmente după sine și compromiterea oricărei concepții de tip -mănunchi”, în general Altfel spus, dacă cineva reușește să arate că varianta de tip „mănunchi" a lui Gaut este carențială, nu înseamnă că criticii compromit obligatoriu orice altă încercare ulterioară de a propune o versiune nouă a concepției de tip mănunchi”, mai flexibilă și mai ralincd în mod ingenios, preluând contra-argumentui lui Adajian, Gaut izbutește: (i) să ii reabiliteze pe Wittgestein, motivând că din faptul că o interpretare anume, respectiv cea a lui Morris Weitz, nu este validă, nu înseamnă că ideea de bază, a „asemănărilor de familie trebuie abandonată și ea: (ii) să extrapoleze avantajul asupra propriei definiții disjunctive de tip „c ânuncm : ■ QJ f J din faptul că dezvoltările alternative existente la definițiile tradiționale ale artei nu sunt convingătoare nu trebuie să se tragă concluzia câ nici nu vor putea exista altele, care să reziste criticilor standard O poziție ca cea a lui Gaut invită la reevaluarea verdictului anti-wittgesteinian și anti-weitzian încă dominant în filosofia analitică a artei Jefrrev Dean, lucr cit De fapt Gaut replică cu același argument: simplul fapt câ o variantă particulară a abordării de tip „mănunchi" este denunțată ca deficitară nu atrage după sine concluzia că toate variantele (posibile ale) unui demers de tip „mănunchi” sunt deficiente Berys Gaut, „The Cluster Account of Art Defcn-ded”, pp - ; ■ atenția și spre alte lipui non-definiționiste de abordare a artei, ce s-ar putea dovedi mai ofertante” Adajian i-a imputat, însă, o teză forte, din care a extras (singur) un verdict mai puternic, respectiv că nici o definiție a artei nu e posibilă, și i-a atribuit-o, eronat, lui Or, intenția lui Gaut era, de fapt, de a reacționa la excluderea (pe nedrept) a abordărilor de tip „mănunchi”, pe motiv câ ele nu corespund standardului tradițional despre definiția artei Eșecurile repetate in plan epistemic, nu exclud, ba chiar recomandă calea euristică Două cusururi are apărarea lui Gaut Mai întâi, că retractarea sa e parțială, dar nerecunoscutâ ca atare în articolul din , Gaut se corectează din mers, fără a puncta, insă, contrastul intre cele două atitudini, fie din penurie de argumente, fie pentru că nu acceptă ceea ce i se atribuie de către critici Corect și necontroversabil ar fi fost să se autocorecteze, recunoscând răspicat că teza forte inițială (din ), ce prezintă ca pe o certitudine deja dobândită afirmația că nu există și nu poate fi formulată vreo definiție adecvată a conceptului de „artă”, poate fi remodelată, in lumina obiecțiilor oponenților săi, în una moderată: putem suspecta că nu se poate da o definiție a artei, dar nu putem avea certitudinea că nu se va găsi vreuna O formulare prudentă ar fi putut fi, așadar, una de tipul următor: deși nu știm și nici nu putem ști dacă nu cumva vreodată, într-un viitor oricât de înde-păratat, se va formula o definiție adecvată a conceptului de „artă", constatăm, totuși, că, cel puțin până în prezent, nu a fost găsită niciuna în acest context, în care o atare definiție continuă să lipsească, fie și provizoriu, fără a recomanda neapărat abandonarea totală a proiectului definiționist tradițional, pledez, totuși, pentru re-examinarea mai atentă a unor abordări alternative, cum ar ti teoria de tip „mănunchi”, respinse poate pripit După cum singur precizează, abordarea lui Gaut constă în înlocuirea demersului epistemic cu unul euristic, pe bunul motiv că, din astfel de considerente de tip inductiv, se poale extrage cel mult o concluzie modestă de tip euristic Interpretarea euristică a argumentului bazat pe inducție (de la cazuri particulare la general) nu trage concluzia falsității radicale certe a abordărilor de tip definiționist, ci doar sugerează că e posibil ca ele să fie false Altfel spus în articolul din , Gaut recunoaște că nu pretinde că a dovedit cu certitudine nici falsitatea abordărilor de tip definiționist tradițional și nici adevărul propriei sale abordări, de lip „mănunchi” Pretinde doar să-i acordăm acesteia o șansă întrucât i se pare a fi mai probabil ndevfirată dccâl abordarea doflnițlonlelâ, în variantele sale particularo do pana acum Abia dacă ar fi dovedii adovflrul concepției de tip mănunchi", atunci ar decurge imediat adevărul despre indc-tinibilitatea artei Ncdovedindu- , Gaut osie nevoit să admită că nu o dovedită nici indeiinibilitatea artei Amendamentul lui Gaut, din , este, deci, acesta: nu vreau să interpretez la modul epistemic forte, cum s-a crezut că am făcut inițial (în studiul din ) ci optez pentru un demers mai modest, euristic Asta pentru că par să existe unele indicii indirecte că, dacă teza „mănunchi" ar fi adevărată, atunci ar decurge și că ar fi preferabil să ne comportăm ca și cum cînd ar fi adevărată și teza indefinibililății artei Chiar și cu aceste precauții de formulare, contra-argumeniul lui Gaut (că, din moment ce definițiile clasice și actuale ale artei au eșuat, poate că merită să acordăm o atenție și energie mai mari abordărilor alternative de tip witlges-teinian) lot nu sta în picioare El ar fi valid, dacă Gaut nu ar fi corelat, inițial, anti-esențialismul și anti-definiționismul estetic de Wittgestein și de tradiția ce a purces din el, pentru ca apoi să derive demersurile disjunctive de tip „mănunchi” din Wittgestein încurcăturile sporesc din momentul în care, din nevoia de diferențiere, Gaut rejectează argumentul indefinibililății artei al lui Morris Weitz (ce se pretinde el însuși discipol al lui Wittgestein), afirmând răspicat că, dacă un concept e „ deschis”, nu înseamnă că e implicit indefinibil Thomas Adajian este de părere că respingerea de către Gaut a contra-argumenlului conceptului „deschis" al lui Weitz îl împiedică să furnizeze, așa cum dorește, noi temeiuri pentru faptul că arta nu poate fi definită Mai avertizează că, în acest fel, Gaut și-a redus dramatic resursele pentru a răspunde întrebării „Care sunt argumentele pentru indefinibilitatea artei?” Cele care îi rămân la dispoziție sunt puține și neconvingătoare Cel mai la îndemână și, totodată, cel mai bun temei i se pare lui Gaut acela al disjunctivității complexe și indelerminării ce caracterizează definirile disjunctive Se folosește de el ca de o spadă cu două capete Pe de o parte, acesta este mânuit în favoarea anli-esenjialismului Extensiunea maximă a disjuncjilor necesari atestă, in opinia sa, faptul că abordarea de tip „mănunchi" este, prut excelentă, anli-esentialistă Pe de altă parte, argumentul lungim» excesive a lanțului alternativelor, complexitatea și sofisticarea lor tehnică garantează că Thomos Adajian art cit , p Chestiunea se contaminează de problema derivată a Înțelesului ar ord it cuvântului „esență" Dacă esența" este definită forte Gaut este un an-ti-oscnțiallst dar dacă definim esența mai „slab" acesta poate fi și el un „esențial ist moderat ’ în termeni similari, raportarea celorlalți autori de teorii dis|unctive ale artei la chestiunea esonțialismului este la fel de problematică Dau pornim do la ideea că orice definiție teorw osențialistă a artei își propune să deceleze un set do condiții / proprietăți necesare ale faptului de a aparținu mulțimii operelor de artă, constatăm că promotorii teoriilor disjunctiviste se autodefinesc drept antl-esențialiști Ne-am aștepta, do aceea, ca abordările lor sa nu furnizeze vreun set do condiții necesare ale faptului de a fi opera do artă în schimb, constatăm (vezi Lauren Tillinghast „Esscncc and Anti-Essentialism about Art”, The British Journal of Aesdtebes voi nr , p ) că aceste teorii furnizează și ole niște condiții, ce pot trece drept necesare Astfel, însuși diagnosticul de anti-esențialist pe caro și-l arogă ei, e discutabil, măcar in sensul ca teoria disjunctivă nu e un argument îndeajuns de puternic pentm a demola onti-«svnțiidismul di i moment ce recurge și el la proprietăți distinctive alo artei, chiar dacă nu la unele individual necesare și colectiv suficiente, totodată pure plauzibilă ideea că twriile disjunctive sunt anti-esențialiste iar disjuncția propusă dt» asemenea teorii este cel mult condiția necesara propusa nu definirea unei esențe specifice Reamintesc că și Daniel A Kaufman (art cit , p ) este de părere că omul de rând, când își reprezintă mental opera de artă, nu face apel la definiții tradiționale, ci, mai curând, la stereotipuri, care nu simt o definiție Vezi Berys Gaut, „The Cluster Account of Art Defended”, pp ; Adajian afirmă că, „sub diferite aspecte, abordarea de tip „mănunchi” „nu este mai bună” decât unele definiții Preluând mănușa, Gaut replică: chiar dacă această abordare „nu este superioară unei abordări definiționiste clasice, ci doar este valabilă și nu sucombă obiecțiilor standard, tot s-a obținut ceva important, măcar pentru că povestea standard că Wittgestein și Weitz se înșală ar fi astfel pusă sub semnul întrebării” Apud Berys Gaut, „The Cluster Account of Art Defended”, p teoriile disjunctive ale artei nu pol servi drept conținut aprehendabil al cuvântului „arlă” Altfel spus, nu asta are în minte cineva, când spune cuvântul „artă” Mai mult, din moment ce „definițiile” disjunctive (complexe) eșuează la testul informa tivității, „există, crede Gaut, temeiuri de a susține că o asemenea caracterizare disjunctivă nu este chiar genul de lucru de care sunt interesați filosofii artei sub numele de «definiție»” în acest punct, părerile se despart în timp ce Adajian consideră că o caracterizare a artei în termeni disjunctivi de tip „mănunchi” este inferioară definiției , autori ca Davies și Stecker au susținut, prin contrast, că, departe de a constitui o alternativă la definire, abordarea de tip „mănunchi” este tot un exemplu de definire, chiar dacă unul special în orice caz, abordarea lui Gaut este compatibilă cu definiția, chiar dacă nu o și atrage după sine Stephen Davies nu vede vreun impediment în abordarea disjunctivă de tip „mănunchi” a artei, care să arate că ea nu s-ar putea califica drept o definiție „complexă”, dar altminteri ortodoxă (canonică) Argumentul lui Gaut despre numărul prea mare de disjuncți nu i se pare suficient de pertinent, pentru nici una dintre argumentări, întrucât: (i) oricât de mulți disjuncți ar fi necesari pentru a surprinde „relațiile complicate dintre criterii” și, totodată, „toate modurile în care ceva se poale califica drept artă”, nimic nu ne îndrituiește să credem că lista disjuncți-lor va fi excesiv de lungă în nici un caz, nu e necesar ca ea să fie extinsă chiar la numărul operelor de artă prezumate, astfel încât fiecare operă să se califice în numele unor disjuncți proprii Nici o abordare corectă nu utilizează o listă infinită de disjuncții, ci o listă finită, care să cuprindă criterii variate, dar finite Să nu uităm, avertizează filosoful american, că „satisfacerea de către un item a oricăruia dintre disjuncții de pe listă este suficientă pentru ca ceva să dobândească statut artistic iar satisfacerea a cel puțin unuia dintre disjuncți este necesară” în aceste condiții, dacă se poale spune câte criterii trebuie să fie îndeplinite pentru ca ceva să fie artă (de exemplu, cel puțin opt din zece), atunci abordarea de tip «mănunchi» poate fi simplificată prin reducerea ei la trei disjuncții (fie , fie , fie )”; (ii) oricât de alambicat ar fi rezultatul obținut, el poate fi acceptat, totuși, drept o definiție în pofida lui Gaut însuși, care refuză să considere ca ■ а dat о (nouă) definiție a artei, Davies susține ей poziția sa are, fără îndoială, însemnele unei definiții (chiar dacă disjunctive), mai degrabă decât ale unei simple „caracterizări” Și aceasta pentru că „este oferită și poate fi privită ca surprinzând principii unificatoare și nu ca fiind o simplă listă arbitrară de proprietăți, care s-ar putea întâmplător constata ca sunt deținute de orice operă de artă posibilă Abordarea de tip ^mănunchi» merită să fie luată în seamă tocmai pentru că furnizează o descriere plauzibilă a tipurilor de lucruri care fac ca ceva să fie artă” în ceea ce- privește pe Robert Stecker, opinia sa este că, deîndată ce orice abordare își specifică conținutul, furnizând criterii particulare, „părem să fim din nou pe urmele unei definiții” Nu numai că nu vede motive pentru care nu am putea susține că abordarea de tip mănunchi' este echivalentă cu o definiție, de îndată ce Gaul „s-ar hotărî asupra unui set finit și distinct de distincții, care să compună mănunchiul”, dar el supralicitează, afirmând, după cum am arătat, că toate definițiile ar tei sunt de tip disjunctiv Vechile definiții conjunctive ale artei ar trebui rebotezate corect drept definiții disjunctive simple” și contrapuse (adevăratelor) definiții disjunctive complexe și variate Abia așa ar putea fi evidențiat adevăratul contrast: definițiile conjunctive și cele disjunctive simple ale artei sunt eronate, pentru că nu există nici o definiție corectă a conceptului de „artă” care să nu fie disjunctivă, de tip complex și variat Abordarea de tip „mănunchi” este, așadar, o definiție și, deci, nu reprezintă o sfidare (un contra-exemplu) la adresa corectitudinii definițiilor tradiționale, ci, dimpotrivă, un candidat convingător la proiectul de definire a artei Nici Aaron Meskin , care e, de altfel, favorabil tezei anti-definiționiste și sceptic cu privire la valoarea unei definiții a artei, nu crede că abordai ea de tip mănunchi” este incompatibilă cu inițiativa de a defini arta, așa cum greșit afirmă în opinia sa, Gaut Doar că nu va fi vorba de definibilitatea artei în nici unul dintre sensurile obișnuite, ci într-un cu totul alt sens Mai radicali, Longworth și Scarantino vor afirma că se dezic de problematica însăși Terminologia (anti-jdefiniționistă localizează disputa despre abordările de tip „mănunchi" ale artei în locul lor din istoria esteticii, începând cu ann Răspunsul în cheie disjunctivă, al cărui prim candidat e abordarea „mănunchi”, este, in opinia lor „ceea ce ar trebui să susțină anti-definijionistul după ce Stephen Davies The Cluster Theory of Art” p Aaron Meskin art ah pp - FY Longworth și A Scarantino art dt p ■ Există, fără îndoială, o încărcătură de arbitrar legală de convențiile lingvistice Problema este dacă, în spatele acestor oscilații lingvistice, se află niște dezacorduri mai profunde, ideatice, conceptuale, care țin de presupozițiile onto-episternolo-gice (generale) și specifice filosofici particulare a artei a fiecărui autor și-a supus propria poziție anti-definiționistă unei reflecții cumpămle" Zș-czd colectiv de a defini arta este un argument forte pentru faptul că demersm este greșit orientat și, prin urmare, proiectul definiționist trebuie abandcnz: complet Dimpotrivă, cel de tip disjunctiv, pe care și-l arogă drept propunerea lor („de succes”) de a substitui vechile definiții ale artei printr-o аэшйатэ alternativă, este plasat într-un spațiu imaginar neutru in raport cu dezbaterea cri controversa definiționism / anti-definiționism Ceea ce ar trebui să ne preocupe cu adevărat este dacă există o cale de acces la arta contemporană și nicidecum ce nume poartă In replică, Gaut afirmă: a numi abordările disjunctive (de tip -mănunchi"' ale artei tot „definiție”, înseamnă, afirmă Gaut, a recurge la o simplă convenție lingvistică, dar una generatoare de confuzii Mai exact, acceptarea faptului că abordarea de tip „mănunchi” este tot o definiție (a artei] echivalează, în opinia sa, cu recunoașterea faptului că el „navighează sub un pavilion fals", furnizând o definiție a artei, deși pretinde că nu o face, și, implicit, că această teorie se bazează pe o contradicție, întrucât susține că arta nu poate fi definită, chiar dacă ea însăși este o definiție a artei Utilizarea atât de laxă a termenului de „definiție" ridică, pentru Gaut semr e de întrebare asupra rigorii cu care sunt folosite conceptele, determinându- sâ adopte o poziție defetistă referitoare la relevanța dezbaterii teoretice a diferente: dintre „definiție” și „caracterizare” Trebuie, afirmă el, să o privim ca pe o simplă logomahie, o chestiune pur terminologică, în aparență superfluă- Sâ nu uităm însă, că ea poate antrena consecințe mai profunde în măsura în care neîmpârtășirea acelorași convenții semantice poate compromite anumite teorii / obiecții / teze și sub raport epistemologic Un exemplu este Gaut însuși Mai exact, tocmai controversa sterilă ce s-a iscat între el și St Davies pornind de la înțelesul diferit pe care cei doi l-au dar termenului definiție'' Pentru că Davies nu a ținut cont de faptul că Gaut îl rezervă strict pentru accepțiunea tradițională, numind „definiție” numai demersul care recurge la proprietăți individual necesare și colectiv suficiente și, descriind, deci, greșit poziția acestuia, a formulat critici care nu sunt, în fond, decât o fandare laterală Dacă proprietatea termenilor ar fi fost respectată, disputa ar fi devenit inutilă Ideea de bază nu e, pentru Gaut, aceea că nu se poate da o definiție a artei în general, ci că nu se poate da una în termeni de condiții individual necesare și colectiv suficiente, fapt ce și face necesară abordarea de tip disjunctiv El insistă să boteze abordarea disjunctivă a artei, de sorginte wittgesteiniană, „caiacteiizare , pentru a marca mai apăsat contrastul față de demersul tradițional Sigur, se poate decide că și „caracterizarea” este tot o definiție: una minimală, în termeni de proprietăți disjunctiv necesare și colectiv suficiente Numai că nu e suficient să spunem că ambele tipuri de abordări sunt definiții, însă diferite, ale artei Important e să înțelegem în ce constă diferența între condiții necesare și suficiente și condiții de tip disjunctiv în orice caz, pare plauzibil ca definițiilor de tip conjunctiv să li se potrivească mai mult numele de „definiții” Invers, posibilitatea de a numi o abordare disjunctivă a artei „definiție” scade cu cât crește numărul disjuncților, existând, așadar, motive pentru care aceasta să nu poată fi în mod adecvat etichetată drept „definiție”, fiind preferabil să o numim „caracterizare” Pe de o parte, „caracterizarea” e, așadar, atât de specială, încât nu ar trebui numită definiție Pe de altă parte, nu numai că e distinctă de definiția artei, dar este și superioară, întrucât e mai suplă și mai flexibilă decât aceasta Putem ordona aceste controverse debordante, evitând confuziile lingvistice, dacă adoptăm următoarea distincție tranșată, din perspectiva sensului pe care îl acordăm conceptului de „definiție”: a stricto sensu: identifică și sintetizează caracteristicile intrinsece perceptibile \ (necesare și suficiente} ale unei opere de artă Consecință: „analiza” j lui Wittgestein și „caracterizarea” lui Gaut nu sunt definiții b lato sensu: aserțiuni ce descriu proprietăți distinctive ale operei de artă (caracteristicile întâlnite la mulți / majoritatea dintre itemii / membrii unei clase}, indiferent cum ar fi calificate acestea, adică ceva ce funcționează ca o definiție, fără a fi, totuși, o definiție, în accepțiunea riguroasă, aristotelică, a termenului Consecință: rezultă că și cele două abordări pretins alternative pot fi considerate definiții, dar unele ce substituie definiția tradițională prin identificarea de similitudini Autorii lor au o poziție incertă, ei putând fi integrați fie la rubrica „anti-definiționism” moderat, fie la „definiționism” slăbit, funcție de sensul pe care îl acordăm termenului „definiție” Cu alte cuvinte, într-o accepțiune lărgită, chiar conceptul de „definiție poate fi definit diferit Louis Groarke, arL cit , p Daniel A- Kaufman, ari cit , p O dificultate veritabilă este aceea că putem reține concluzii divergente inclusiv la nivel metodologic Pe de o parte, desfășurarea practicii artistice, dar și reconfigurarea contemporană a gândirii estetice, îndeamnă la scepticism: actualmente, nu este definibilă nici o definiție adecvată a artei Pe de altă parte, și aici sunt de acord cu Berys Gaut, eșecul de a da o definiție a „artei” este într-adevăr un eșec numai pentru acea concepție maximală, care consideră că estetica, respectiv filosofia analitică, se preocupă mai ales de a da definiții, în sensul de a prescrie condiții individual necesare și colectiv suficiente pentru aplicarea conceptului de „artă” Pentru orice altă interpretare contrastantă sau alternativă nu mai e un eșec Altfel spus, răspunsul cu privire la eșecul definiționismului este condiționat de o întrebare subsecventă referitoare la scop: (i) dacă pe teoretician l-a preocupat să dea o definiție a conceptului de „artă” și nu a izbutit, demersul său e defectuos, criticabil, dar, (ii) dacă l-a preocupat să arate în ce fel putem stabili cu teniei cum să introducem în sfera conceptului de „artă” noi itemi, poate că el a reușit uneori în plus, deși nici unul dintre acești filosofi nu a oferit o nouă definiție a artei, ei au sugerat, în schimb, că, pe viitor, ar fi posibilă una Louis Groarke argumentează convingător că semnificația cuvântului „artă” ar trebui sau chiar urmează să se schimbe inevitabil După cum conchide Kaufman, „meritele și cusururile proiectului definițio-nist, în estetică, nu sunt atât de ușor de demarcat” Oricum, e evident că acesta a continuat, în pofida faptului că există (în măsura în care o credităm ca atare) o alternativă la el încă de la mijlocul anilor , odată cu Morris Weitz Prudent este, așadar, să admitem că chestiunea de a ajunge la o definiție „corectă” a artei este, până în prezent, o problemă permanentă Desigur, am putea cădea la pace, arătând că nu trebuie explicate toate operele de artă prin aceleași teorii și aceleași definiții Numai că, dacă nu există elemente comune, prin care să reunim sub un concept unic o mulțime eterogenă de itemi, de ce i-am mai numi tot „artă”? Nu ar fi preferabil întrucât mai adecvat din punct de vedere logic, să acceptăm, la rigoare, că ei aparțin unor genuri diferite și să inventăm un nume alternativ la cel de „artă”? Poate, dacă însăși ■ asumpția raționalității nu ar fi, la rândul oi, choslionabilă, în sensul că, uneori, este mai rațional să alegi o teorie inadecvată faptelor în fine, nici problema corectitudinii unei definiții nu este, în cazul artei, în afara oricărei ambiguități Plauzibilitatea se poate pune, eventual, în cazul definițiilor prezumat descriptive ale artei, cele care caută să dea seama de situația de pe teren, ținând cont de și aplicând la exemple (controversate sau nu) de artă convențiile deja în vigoare’ Dar, dacă vrem să dăm definiții prescriptive / slipulative, care să instituie statutul artistic al unui item, unele care, la rigoare, sunt chiar dispuse să sfideze vechile prescripții și să încerce să le înlocuiască (nerecunoscându-i, de exemplu, Fântânei lui Duchamp statutul artistic acordat), atunci, pentru stabilirea plauzibilității unei asemenea definiții, simplele „observații de teren” nu sunt prea relevante, în consecință, nici plauzabililatea acestor definiții nu se mai poate întemeia în mod relevant, in această logică, poți abandona o convenție instaurată și, până atunci, operativă, dar nu arătând că e greșită, în sensul unei insuficiente adecvări (oglindiri) a realității pre-existente, pentru că rolul unei convenții, cel puțin în cazul genurilor culturale, este tocmai acela de a crea un tip de realitate până atunci inexistent Altfel spus, în măsura în care e convențională, o definiție nu poate fi greșită, pentru că ea însăși instituie / impune standardele Atari definiții sunt ca și melcul: își poartă în spinare propriile standarde, pe care le impun Indiferent, însă, de răspunsuri, cert este că avatarurile extreme ale artei, în secolul XX, au condus la rechesdonarea scopului însuși al definirii artei, motiv pentru care întregul câmp al esteticii a trebuit reorientat O dificultate suplimentară - sursă, in același timp, do posibile confuzii - este că teoriile estetice (tradiționale) ale artei, singurele cunoscute până la Weitz deși par și se pretind a fi definiții descriptive, de fapt, sunt prescriptive: ele nu recunosc niște proprietăți (manifeste sau dispo-ziționalo) ci le stipulează convențional Sunt, pe scurt, definiții prescriptive iu deghizament descriptiv Do reținut că Weitz arată că chiar confuziile logice ale teoriei artei nu sunt lipsite do semnificație Dimpotrivă ele au contribuit la înțelegerea artei ■ ULTIMUL PARADOX Am ciecupat și chestionat, în prezentul volum, câteva dintre principalele teorii contemporane ale artei, care încearcă să răspundă la întrebarea ontologică: „Ce este arta? , precum și la cea complementară, semantico-epistemică: „Cum putem cunoaște ce este arta?” întrebările sunt legitime, întrucât definirea propriului obiect de studiu și a instrumentarului specific al cunoașterii este indispensabilă metodologic oricărei disicipline Vreau să spun că încerc să exclud din câmpul demersului meu contribuțiile, invocate de literatura de specialitate, a acelor autori care nu și-au fixat drept miză aceste interogații Așa se explică absența, bunăoară, a unui important sector de investigație al esteticii, care este axiologia operei de artă, convocată de mine doar incidental Alte studii m-au interesat, totuși, aici, deși sunt consacrate unei tematici distincte, în măsura în care ele polemizează cu cestelalte Nici o cercetare nu e genuină, lipsindu-i șansa de a porni de la zero Aterizăm într-un cadru pre-existent al dezbaterii, care face necesară reconstrucția tezelor cu care ne confruntăm Cu alte cuvinte, uneori chestiunea definirii artei apare indirect în discursuri revizioniste Pe acestea nu le-am ignorat Mai trebuie spus că volumul de față este conceput în pandant cu acela despre statutul și provocările operei de artă contemporane, intitulat Extremele artei Citite împreună, cele două cărți ar putea oferi, în opinia mea, o radiografie aproximativă a climatului actual de dezbateri despre artă, predilect din estetica analitică anglo-saxonă Chiar și așa nu cred câ suntem încă în postura de a formula concluzii la un fenomen extrem-contemporan atât de complex, dinamic și auto-contradictoriu ca cel de care m- am interesat în acest dublu excurs Mă voi mulțumi, așadar, în ceea ce mă privește, să sistematizez suita de cupluri opozitive, pe care am ales să le numesc „paradoxuri ale esteticii”, ce au animat, din fundal, polemicile despre esența și definirea artei Ele sunt, în același timp, nuclee generatoare de Un autor ca Berys Gaut consideră, de exemplu, că „marea parte a celor mai bune scrieri din estetică nu s-a preocupat de problema definirii artei, ci a încercat, mai curând, să Înțeleagă diversele capacități, pe care le posedă arta: există studii importante despre reprezentare, expresie, simbolism Nu s-a preocupat de ceea ce are arta mai distinctiv, ci s-a preocupat, mai degrabă, cu explorarea a ceea ce arta are în comun cu alte domenii umane de activitate, precum §i cu examinarea conexiunilor dintre estetică §’ filosofia minții, a acțiunii și a limbajului" Berys N Gaut „«Art» as a Cluster Concept", p (llecnre miile» dar șl repere necesare oreintării in hățișul acestor controverse, Evldențllndu-lo, vom putea, cred, dobândi sentimentul că ne apropriem un material alllol reticent dezvăluirii de sine A vorbi despre estetică astăzi înseamnă să te confrunți și cu un alt paradox, pe do o paria, oa o percepută ca o lume extrem de complexă si de bogată, pe caro schemele șl modelele conceptuale adesea reducționiste ce i s-au aplicat im să răcii-o, pe do alia parte, tot ea a apărut nu de puține ori drept un câmp cvasi do neînțeles, în primul rând datorită unei ambiguității conceptuale ma-|oro Repetatele schimbări de obiectiv și variatele mutații de perspectivă i-au asigurai dinamismul și caracterul auto-critic, dar au și adus-o în pragul de a-și pierde obiectul de studiu, Totodată, ambiguitatea conceptuală funciară a disciplinei înseși, care are dificultăți de a fixa până și sensul termenilor „estetică" și „operă de arta”, îi poate inspira teoreticianului disperare Orice autor spune ceva interesant, dar, în același timp, spune ceva diferit, chiar divergent, despre ce înțelege prin aceste cuvinte și, totuși, varietatea accepțiunilor circulante nu compromite iremediabil conceptul Suspiciunea persistă, însă Dacă nu putem oferi o singură teorie / definiție a artei și diverse opere de artă le explicăm prin teorii diferite, de ce să le mai numim la fel: „artă”? Astăzi, chiar soluția revoluționară, inspirată de impactul devastator al avangărzilor asupra practicii artistice, de a admite că am intrat în epoca „post-ar-toi”, o subminată de întrebarea pertinentă dacă nu cumva și această etapă s-a încheiat? Treptat, practicile artistice contingente postbelice s-au sedimentat, printr-un efort de acumulare cronologică, sub forma unei tradiții culturale cu aparență imobilă și a-temporală Desigur, însuși caracterul transgresiv al unei opere variază istoric, în funcție do contextul receptării Impresia inițială se diminuează, opera subversivă însăși remodeloază codurile sensibilității, pulverizează înseși regulile care o făcuseră să fio Iransgresivă S-ar putea spune, apoi, că tăria revoltei artiștilor avangardiști confirmă faptul că, în pofida evidențelor, pentru ei, valorile tradiției contează într-un grad semnificai iv A devenit, totodată, cort că inovația a evoluat spre un sens саге a condus la devalorizarea ol: intens clamată și lot mai stridentă, ea a sfârșit prin a se banaliza în cele din urmă, credo, do exemplu, Clement Greenberg, chiar însușirea de a fi frapant, spectaculos sau deranjant a devenii ceva convențional Tradiția subversiunii, instituită prin dadaism mal ales, s-a stins și ea Noul conformism" a luat treptat locul contestației și revoltei Iar insurgența avangardă ea însăși s-a „clasicizat" Din momentul in caro s-a pozitiva!, avangarda a încetat să mai fie cu adevarat o avangardă Rămasă să ocupe singură si ena pe i are nu mai existau forme do artă academizanto împotriva cărora să vitupereze, ea a fost nevoită să renunțe la dimensiunea conteslatară Când totul e progresist, nimic nu mai e, de fapt, progresist, când toți sunt revoluționari, s-a terminat cu revoluția Neo-avangarda postbelică nu numai că a exploatat la maximum conținutul exploziv al avangărzii ante- și inter-belice, dar, prin aceasta, l-a și epuizat Ea a împins experimentele inițiale până la ultimele lor consecințe, iar acolo unde acestea fuseseră deja atinse, s-a mulțumit să le reia până la sațietate Lecția lingvistică e însă, contradictorie Pentru unii, a păstra termenul „artă", fie și în sintagme ca „anti-artă” sau „post-artă”, poate părea suspect nu (doar) pentru că astfel se menține ceea ce ar trebui depășit, ci pentru faptul că folosirea noilor expresii, ce conțin cuvântul „artă”, constituie, în opinia lor, o concesie indezirabilă tocmai prin sugestia unui element comun între obiecte atât de diferite ca să zicem, Pisoarul lui Duchamp și Capela Sixtinâ Ar însemna un rabat nedorit de la rigoarea conceptuală, pentru că ar însemna, implicit, să acceptăm niște similitudini, care, dimpotrivă, lipsesc Dimpotrivă, pentru alții, opera de artă contemporană a rămas în pofida tendinței sale centriiuge, de cantonare în an- sau anti-estetic, circumscrisă artei Aserțiunea ar putea fi verificată empiric printr-un nou paradox, cultivat de mulți dintre artiștii contemporani, care, deși nu vor să admită că opera de artă are statut ontologic (estetic), în același timp, fac eforturi să fie în muzee, galerii, expoziții, să fie, adică, recunoscuți asemeni oricărui artist tradițional In climatul relativist post-modern, e greu de decis, așadar, dacă dezbaterile au rămas în același cadru teoretic, producând doar diferențieri de nuanță, sau pur și simplu schema a fost ruptă și s-a forțat ieșirea din vechea paradigmă S-ar putea spune câ, atâta vreme cât există raportări polemice consecvente la vechea logică, formulate în termenii acesteia sau parafrastic, evadarea nu este, de fapt, posibilă Tocmai aceste manifestări polemice o perpetuează (fără voia lor), așa cum vechile atribute ale operei de artă persistă în negativ, în arta post- Clenivnl Greenberg, „Avungtirde and KitM b ‘ V Oui-Eugvn K giu Muurttru artvi 'O asupni rvtuncii esc hufu/ugicv, Cluj Ed Carfau Cât ții de Știința, UU, p ■ Prudența de a recunoaște că s-a ieșit din vechiul sistem conceptual e evidentă și în reticența de a utiliza conceptul de „postmodernism”, căruia i se preferă cel de „modernitate lichidă” (Zygmunt Ba uman) sau „tardo-modernitate” (Anthony Giddens; Gianni Vattimo) în ceea ce îl privește, Derrida, constatând neputința gânditorilor contemporani de a depăși conceptele tradiționale ale metafizicii occidentale, recunoaște că el însuși nu poate exceda vechea ordine Tocmai de aceea recurge la scrierea „sub ștersătură”, pentru a marca faptul că vechea metafizică este pe punctul de a fi depășită, fără a ști, însă, în ce direcție Thierry de Duve, in numele artei , p avangardistă Nu ne-am eliberai, după cum se pretinde, de vechiul mod de a gândi arta, nu am reușit să creăm un discurs nou: cel mult am fi îndreptățiți să afirmăm că trăim agonia sistemei modernității* Un fir roșu poate fi, lotuși, trasat, în acest vertij de fapte, ipoteze și teorii: istoria esteticii, susține, de exemplu, Thierry de Duve, este „o istorie dialectică pusă în mișcare de contradicția dintre artă și non-artă, istoria unei interdicții și a încălcării ei” Numitorul comun al paradoxurilor, care adesea se ignoră, ale artei și esteticii poale fi, așadar, acela că, aparent, se revine la o etapă anterioară, brutal sau subtil modificată Aplicând „logica dinamică a contradictoriului" a lui Ștefan Lupașcu, putem caracteriza această întoarcere hegeliană în spirală la stadiul prim, prin asimilarea stadiului secund și încorporarea negației, drept o dialectică fără momentul unei sinteze finale Ceea ce rămâne și noi putem detecta e doar oscilația * Revenind la subiectul nostru și la bolta de închidere a edificiului, voi analiza, în cele ce urmează, suita de clarificări conceptuale și de delimitări intercorelate prezente mai mult sau mai puțin explicit în dezbaterile ce au făcut obiectul prezentului demers Despre presupusa diferență dintre „teoria artei” și „teoria estetică" Să definim provizoriu, potrivit inventarului propunerilor formulate până în prezent, estetica drept acel subdomemu particular al filosofiei, care studiază obiectele (naturale și artificiale), conform anumitor preferințe emoționale (îndeobște, atunci când e vorba de opere de artă) ale celor mai culți dintre indivizii unei epoci Pe de o parte, definiția listează și obiectele naturale, alături de cele artistice, pe de alta, le investește cu statut estetic pe baza conformității lor cu anumite preferințe emoționale ale receptorului Câmpul de investigație al esteticii pare a fi, așadar, în termeni consacrați de filosofia occidentală de la Platou la Kant, atât „frumosul" natural, cât și cel artificial Această ipoteză, ce integrează esteticii și „frumosul" natural, fără să îl considere un gen în sine, nu e împărtășită, totuși, de toți autorii Potrivit perspectivei tradiționale, inaugurate de Baumgarten se impune o distincție, între „teoria estetică” și „teoria artei” (adică a „frumosului" artistic) ■ pe care cea dintâi o include ca pe un caz particular în ceea ce o privește, teoria estetică baumgarteniană este și o teorie a „frumosului” artistic, dar nu numai a lui, de vreme ce se preocupă, totodată, de „frumosul” natural Pe măsură ce opera de artă a început să fie considerată tot mai puțin un obiect, cât o modalitate de a privi, o perspectivă, această interpretare a prevalat O teorie a artei poate fi concepută numai prin intermediul referinței la obiectul artistic și la rolul său, deci fără a face aluzie la un public (potențial sau real) Pluralizarea internă a domeniului artisticului trebuie completată, în viziunea unor teoreticieni, de o pluralizare externă a esteticii, adică de o expansiune a câmpului disciplinei, încât să cuprindă și întrebări trans-estetice Onorându-și natura interdisciplinară , estetica se deschide unor probleme de dincolo de artă, extinzându-și investigația la itemi diverși, fără referire la opera de artă Obiectele și evenimentele naturale, precum cerul înstelat noaptea sau furtunile pe mare, pot provoca și chiar provoacă experiențe estetice și posedă, prin urmare, proprietăți estetice, atâta doar că acestea sunt dependente de receptor și nu sunt necesarmente unice ale acelor obiecte, fenomene sau evenimente Un iilosof ar putea, prin urmare, dezvolta o filosofie estetică a naturii fără măcar să menționeze arta în contrapartidă, alți adepți contemporani ai așa-ziselor „teorii estetice ale artei” au în vedere o accepțiune restrânsă a expresiei: ei o concep ca pe un tip particular de teorie filosofică a artei Prin aceasta, pretind că inițiază o dublă mutație: pe de o parte, fac abstracție de „frumosul” natural, concentrându-se numai asupra domeniului artei și, pe de altă parte, nici măcar nu identifică teoria estetică (a artei) cu orice teorie filosofică a artei, ci numai cu un tip special de teorii filosofice ale artei Aceste distincții nu sunt consecvent reflectate în limbaj, creând (false) controverse conceptuale Interogând posibilitatea ca termenul „estetic” să trimită către un înțeles trans-artîstic, Wolfgang Welsch se întreabă ce ar putea însemna, într-un asemenea caz, „o estetică de dincolo de estetică” Aesthetics Beyond Aesthetics )? Prin ce anume și în ce măsură o teorie care punctează ceva de dincolo de o estetica a artei mai poate fi numită „estetică", având în vedere faptul că, în mod tradițional, disciplina ce poartă acest nume s-a concentrat asupra artei De altfel, crede Wolfgang Welsch (C'ndoing Aesthetics, Londra, Ed Sage, p ) o expansiune a câmpului de interes al esteticii astfel încât să includă chestiuni de dincolo de artă s-ar dovedi ofertantă pentru însăși analiza artei, mai avantajos pusă în context și beneficiind de o perspectivă mai amplă El pune, totodată, extinderea esteticului la alte domenii culturale decât arta și chiar Ia realitatea însăși - urbană, artificială, dar non-artistică, cotidiană - pe seama dominației media, din epoca actuală, a oculocentrismului specific postmodernismului Pentru teoriile filosofice de tip estetic’ (in se as restrâns) ale artei, vezi Noel Carroll Beyond Aesthetics Cambridge Cambridge University Press, p și urm Wolfgang Welsch, op cit p> Prin contrast, vezi, de exemplu, perechea: „psihic” / „psihologie” George Currie crede că ar exista o arlă conceptuală vizuală II Invers, sintagma „teoria estetică a artei” ar friza, însă, pleonasmul Ea reunește dificultăți de ambele tipuri: terminologice, dar și conceptuale Xu numai că numim cu același cuvânt („estetică”) două lucruri diferite (un fapt anume și reflecția despre acel fapt ) și că îl utilizăm inconsecvent, dar avem și veritabile dificultăți de a-i defini obiectul Totodată, definiția esteticii schițată mai sus prezintă un dublu dezavantaj: (i) pare să introducă ilicit criteriul emoțional (deci valoric) printre criteriile de legitimare înseși, conturând astfel o inițiativă teoretică pripită și (ii) dimpotrivă, nu pare să dea seama în mod adecvat de un sector important al artei contemporane, alcătuit din arto conceptuală, care nu mizează prioritar pe preferințe de tip emoțional Obiecția secundă merită amendată: dacă arta conceptuală se vrea un instrument al gândirii, rămâne neclar cum mai distingem intre arta qua cunoaștere și estetica sau teoria artei qua cunoaștere? Boala majoratului Emanciparea esteticii de filosofie, în efortul ei de autonomizare a domeniului de investigare, a produs consecințe Vizibilitatea dobândită a fost multă vreme contracarată de o pierdere de apreciere După separare, atunci când era discutată, estetica era considerată frecvent drept o rudă săracă a eticii Și mza și cealaltă se ocupă cu judecăți subiective, nedemne de analiză, fiind numai pentru proclamare / postulare Distincțiile estetice sunt o problemă de simplu gust întrebarea Ce este arta?” are o dimensiune personală, nu doar una pur epistemică La nivel cultural, nu există un set coerent de presupoziții cu privire la întrebarea „dacă există esență a artei?” și dacă da „de ce tip este ea?' care ar fi caracteristica proprietăților distinctive ce o compun? Ceea ce posedăm e mai mult un soi de rețea de propuneri, care parțial se suprapun, dar sunt și divergente în absența unei asemenea definiții unitare, nu e de mirare nici că practicile noastre culturale nu sunt nici ele tocmai consecvente S-a simțit, de aceea, nevoia unei decizii, ce implica o alegere dificilă: fie acceptarea faptului câ estetica e un subdomeniu al filosofiei, ceea ce înseamnă că ea are un caracter funciarmente prescriptiv (mai exact, normativ), fie dimpotrivă, să se admită că poate exista și o estetică pur sau prioritar descriptivă, deci că ea poate fi la rigoare, o disciplină empirică Inconveniente sunt și de o parte și de cealaltă «П М Dimensiunea normativă a esteticii este eclipsată de relativismul cultural, sceptic cu privire la obiectivism (deziderat central în esteticile normative) și la valori canonice Opțiunea pentru o definiție asumat prescriptivă a artei implică, din partea teoreticianului, acceptul de a propune noi standarde și criterii pentru apartenența unor obiecte și /sau manifestări la sfera conceptului de „artă”, astfel încât să se poată susține că acele utilizări ale conceptului de „artă” care nu satisfac criteriile acelei definiții sunt „greșite” Există, insă, o dificultate centrală a tuturor enunțurilor de tip prescriptiv: ele nu se rezumă la a descrie stări de lucruri deja existente, ci invită (cel puțin în principiu) la revizuirea acestora, în vederea generării unor stări de lucruri noi, considerate mai dezirabile Spre deosebire de enunțurile de Lip descriptiv, ce pot fi, într-un sens minimal, testate, întrucât oglindesc lucruri deja existente, cele de tip prescriptiv sunt în imposibilitatea de a verifica așa-zisul adevăr propriu, prin confruntarea cu stări de lucruri pre-existente, tocmai pentru că ele conțin, în germene, recomandarea de a înlocui starea de lucruri existentă cu altele noi In acest caz, nu stările de lucruri existente sunt standardul din perspectiva căruia judecăm enunțurile prescriptive, ci, mai curând, enunțurile prescriptive formulează un standard din perspectiva căruia sunt judecate stările de lucruri existente, în vederea „ameliorării” lor, pe linia sporirii conformității acestora cu respectivele standarde exprimate de enunțurile prescriptive date De fapt, enunțurile prescriptive (mai ales de tip axiologic) exprimă niște dorințe Plin urmare, dacă venim cu o abordare de tip prescriptiv, în cazul artei, suntem îndrituiți, în baza propriei definiții, să excludem unele manifestări, cum ar fi, de exemplu, arta primitivă, pe motiv că nu satisface criteriile definiției propuse Vechea clasificare se cere revizuită iar itemul în cauză integrat într-o alia categorie (în speță: produse magico-religioase) Tocmai pentru că enunțurile prescriptive nu sunt verificabile prin simplul recurs la realitățile deja existente, se poate ivi îngrijorarea (legitimă) că sunt, în mare măsură, arbitrare și, deci, nu e tocmai limpede cum și nici măcar dacă poate fi tranșată competiția dintre ele în favoarea uneia sau alteia, pe temeiuri raționale în orice caz, nu în sensul rațiunii teoretice Poate că, cel mult, în sensul rațiunii practice, dar care este ghidată mult mai mult de factori non- Pluralismul e clar Bu, nu e sigur dacă el nu alunecă chiar în relativism Ce se întâmplă, bunăoară, când suntem în situația de a decide? Cineva propune o definijie de tip prescriptiv, care rostita; ’ standarde specifice Altcineva o contrazice prîn-tr-o nouă definijie prescriptivă opusă Conform uneia dintre de un item oarecare e artă, conform celeilalte, nu raționali (dorințe, motivații, interese), ce devin partizanele, dacâ le privim ca factori sociologici, legați de ideologia și de jocurile puterii culturale și politice Enunțurile prescriptive pot reține interesul epistemologic doar atunci când sunt enunțate și niște condiții și restricții de utilizare a definiției propuse Ambiția esteticii ca disciplina autonoma era insă, de a arăta ca e apta pentru un demers de lip descriptiv*, a cânii sarcina ar fi (doar) aceea de a explica (în scopul înțelegerii) faptele artistice (astfel încât acestea sâ poatâ fi distinse de clasa obiectelor non-artistice) și nicidecum de a norma câmpul estetic sau de a furniza criterii pentru evaluarea critică Teza independenței, susținută, printre alții, de Stolnitz ( ) afirmă câ o definiție nu ar trebui să furnizeze un standard evaluativ al artei întrucât ar distorsiona altminteri esența aprecierii Cu alte cuvinte, o definiție descriptivă a artei e absolut necesară și în măsura în care esențialismul artistic forte se definește ca obiectivism artistic, se poate stipula câ el se vrea o teorie descriptivă In contemporaneitate, exemplul predilect pentru acest standard il constituie teoriile socio-instituționale ale artei Asumându-și o descriere r/e fado și nu c/e/иге a artei, ele nu descurajează, dar nici nu încurajează neapărat fenomenul artistic actual încercând sa se plaseze pe o poziție de neutralitate Fiecare dintre cele două abordări e carențialâ pe celălalt palier Principalul viciu al concepțiilor estetice de tip normativ - dacă ignoră extrapolarea tacită a categoriei „esteticului” asupra unor culturi în сап * e destul de dificil să disociezi esteticul de ritualic, de religios, sau de ideologic și propagandistic - este acela, după cum am arătat, că nu pot fi testate (nu sunt deschise verificării) Ele nu recunosc niște proprietăți intrinsece alt* operei de artă, nu oferă rapoarte adevărate sau false despre proprietățile esențiale ale artei, ci stipulează convențional și onorific existența unor astfel de proprietăți Or, dacă definițiile artei nu sunt testabile, cum sâ întemeiez! chiar criteriile care întemeiază și să evaluezi teoriile ce servesc, in principal, drept ghid pentru efectuarea unor practici și, mai ales, cum să le confrunți cu o practică, cănii criteriile sunt avansate tocmai pentru a defini faptele empirice cu fapte culturale (estetice)? Invers lațâ de teoriile estetice normative, t are par să eșueze, sâ nu dea seama ia lei du suplu de situația electivă a artei (nu descriu adec vat câmpul artiști* ’ ului), teoriile descriptive ale artei induc ideea ca există evaluări uun-axiulu* il J Apud Multă Voii, op mui degrabă, contoxtuăliste Dar teoria lui Beardsley a fost numită drept o Icorio estetică a artei Așadar, putem, oare, subînțelege ca teoria estetica artei propusă do Beardsley este, de fapt, o teorie contextualista Iar daca și teoria estolică a lui Shelley poate fi văzută cumva ca o teorie contextualis a, înseamnă că, din punct de vedere logic, nu mai putem distinge între teoriile estetice și teoriile contextualiste ale artei Putem încerca o ordonare a materialului, apelând, din nou, la diversele accepțiuni ale conceptului de „esență Dacă prin „esență” înțelegem un ansamblu de proprietăți estetice (manileste, statice, chiar fixe, an-istorice, date odată pentru totdeauna, cu alte cuvinte, imuabile și obiective din punct de vedere ontologic), atunci, desigur, că definițiile non-estetice (care nu se sprijină pe acest tip de proprietăți) sunt implicit și anti-esențialiste în schimb, dacă prin „esență înțelegem doar proprietăți distinctive (non-estetice, care pot fi și dinamice și variabile contextual), atunci, virtualmente, orice definiție a artei, inclusiv cele non-estetice, sunt tot de tip esențialist Tradițional, s-a privilegiat, se pare, prima accepțiune a cuvântului „esență”, astfel încât s-a privilegiat tacit și ideea că definițiile non-estetice sunt ipsofacto definiții non-, ba chiar, anti-esențialiste în realitate, nu știm, însă, dacă toate manifestările anti-estetice sunt ipso facto și anti-esențialiste Nu e clar nici dacă sau în ce măsură toți autorii care promovează definiții „non-estetice” ale artei sunt obligatoriu anti-esențialiști, chiar dacă adesea ei au fost, în mod pripit, considerați astfel S-ar zice, așadar, că, la rubrica „teorii esențialiste” ale artei, intră nu numai teoriile estetice propriu-zise, care ar fi un simplu caz particular, ci că există și alte cazuri particulare (sau cel puțin ar putea fi reinterpretate ca atare) Și despre teoriile / definițiile socio-istorice putem să inferăm că sunt „esențialiste", prin însuși faptul că postulează arta ca gen distinct Mai exact, în loc ca polemica să fie prezentată între teorii / definiții / concepte esențialiste și non-esențialiste, ar reieși, mai degrabă, că ar trebui să vorbim despre tipuri diferite de definiții esențialiste, și anume: (i) definiții care consideră că esența artei este imuabilă (ii) definiții socio-instituționale ale artei, pentru care esența este, dimpotrivă, dinamică și contextuală , distincția dintre teoriile estetice ale artei, ce recurg la proprietăți intrinsece, care ar avea un scop estetic, și teoriile non-estetice, axate pe tipuri diferite de proprietăți extrinsece (dependente de minte), este relativă Do altfel în opinia unor autori (ca Diffey ori Tilghman), teoriile estetice ale artei nu încearcă exclusiv să ofere definiții esențialiste ale artei, ele având o multitudine de (alte) scopuri Asumându-și un discurs social despre artă, estetica însăși, observă J M Schaeffer , încetează de a mai fi o doctrină (pur) filosofică, substituind rolul cognitiv, cu altul existențial, complex Mai ales în a doua jumătate a secolului XX, esteticienii au tins să se îndepărteze de abordările care implică sau postulează o concepție filosofică asupra naturii / esenței artei, preferându-le, în schimb, pe cele așa-numite istoriste ' care interpretează arta în termenii contextului istoric și cultural al producerii sale II Teorii formaliste Noel Carroll constată, îndreptățit de istoria esteticii, conexiunea dintre teoriile estetice ale artei (în sens restrâns) și teoriile formaliste, liantul fiind asigurat în opinia sa, de experiența estetică Scopul teoriilor estetice ale artei este acela de a produce o experiență estetică, adică autotelică sau instrumental dezinteresată” Noțiunea de „experiență” e centrală în aceste teorii, pentru că figurează explicit în formularea criteriului menit să distingă arta de non-artă Teoriile formaliste sunt privite ca un exemplu particular de teorie estetică a artei Ele stipulează că un item oarecare e operă de artă, dacă are proprietatea ca scopul artistului să fie acela de a-i produce receptorului o experiență estetică (autotelică sau instrumental-„dezinteresată” și, eventual, și gratifiantă) iar acest scop este concretizat prin conferirea unei „forme semnificante (Clive Bell) respectivului item Ayrior, dacă o teorie a artei este numită e s t e t i c ă intenția cea mai probabilă este de a face prioritar referire la o componenta anume a concepției tradiționale despre artă, cea cu privire la teza potrivit careia proprietățile d is-tincbve ale operei de artă sunt sau ar fi obligatoriu de tip perceptiv In aceas a accepțiune restrânsă, o teorie care neagă faptul că proprietățile operei de artă sunt nerceotive contează ca o teorie non-estetica a artei Nici d n acest punct de vedere situația nu oslo, însă, tranșantă, putând fi înregistrate subdiviziuni Alături do teorii estetice porcoptlvlsto alo artei (colo J M Schaeffer, Adio, estetică , p Noel Carroll, Beyond of Aesthetics Pentru a fi exacți ar trebui, insă, să precizăm că rolul important acordat conceptului de „experiență" de către acestea e oarecum înșelător nu [doar] pe el cade accentul, ci [și| pe conceptul de „scop", căci nu atât experiența estetică pe care o produce, la nivelul receptorului, un item tace din acel item o operă de artă, cât mai degrabă stupul, de la polul artistului, de a produce o experiență de tip estetic unor receptori potențiali IVntru că atât arta, cât și filosofia se concentrează pe valori ultime țvalori-scop) iu ambele expresia, forma, clarificarea sunt importante • Adică: „pot fi (și, adesea, chiar sunt) perceptibile, dar nu e obligatoriu să fie astfel" trsdiționsle, fi căror poziție (иіігз-)сопзбгѵэіозгб este că „proprietățile distinc-tiv-artistice ale operelor de artă sunt necesarmente de tip perceptibil ") exista și altele non-perceptivisle, cum ar fi cele conceptualiste sau experientialist-nonperceptivisle Ideea este că arta are o esență, dar aceasta poate fi calificată paradoxal: artistică, dar non-estetică; estetică, dar non-perceptivă Diferențele terminologie care se ivesc la susținătorii celei de-a doua poziții adaugă un strat de echivocuri suplimentare, vizibile, de exemplu, în disputa Shelley / Carroll Shelley consideră, dimpreună cu Beardsley, câ nu există genuri artistice cărora să le lipsească proprietățile estetice, dar că acestea pot fi și non-perceptive Invers, Carroll este de părere că există și proprietăți non-estetice ale artei (avangarda sau arta conceptuală ar constitui exemple de artă non-estetică), în schimb, nu există proprietăți estetice non-perceptive Pentru adepții celor dintâi, reacțymade-urile, sculpturile lui Warhol și așa-zisa „artă conceptuală”, neputând fi distinse, la nivel perceptiv, de obiectele non-artistice, nu sunt, de fapt, „artă” Dictonul-cheie este: „nu par artă pentru că nici nu sunt artă” Dimpotrivă, poziția „revizionistă”, ai cărei adepți consideră că „proprietățile distinctiv-artistice ale operelor de artă sunt doar în mod contingent/ne-necesar de tip perceptibil” , acceptă că readymade-итііе ori sculpturile lui Warhol sunt opere de artă, dar că proprietățile lor distinctiv-artistice sunt non-perceptibile De astă dată, dictonul-cheie este: „sunt artă, deși nu par” Teorii filosofice și teorii factuale ale artei Distincția dintre cele două tipuri are drept criteriu dihotomia „descriptiv" / „normativ” Se acceptă, în principiu, că teoriile filosofice ale artei sunt prescriptiv-normative (formulează și instituie norme, criterii, etaloane și stabilesc standarde de evaluare), în timp ce teoriile factuale sau empirice sunt descriptiv explicative Numite de Croce „estetici de jos”, ele propun demersuri de tip experimentalist, care doar descriu standardele referitoare la „artă” dintr-o anumită comunitate circumscrisă social și istoric Tratatele tradiționale de estetică aparțin primei categorii Ele aspiră să ofere o teorie generală (filosofie) a artei, cu ambiție integrativistă, care încearcă să circumscrie autonomia unui câmp (respectiv cel al artei), extrăgând condițiile ■ I Q CS I sî SlliiciGîllto clip lliînv atil’iFrU'J , anumit regim ontologic ’ evenimente, ce aparțin unui Spre deosebire de studiile de filosofia artei, abordările asumat factuale sunt mat puțin speculative în schimb, mai riguros fundamentate în teoriile empi-nce ale artei, înțelesul esențialist dezavuat se pierde „Dacă rămânem [ ] la o descriere psihologica, sau socială, sau pragmatică, în general antropologică, afirma Jean-FVancois Lyotard , renunțăm să dăm artei, în privința receptării sale, un statut specific ” Aici intră, de exemplu, fiziologia artei (Gustav Fechner), psihologia (Eugene Delacroix) sau sociologia artei (Pierre Bourdieu), abordările de tip antroplogic ș a Mai ales în prima dintre accepțiuni, estetica a intrat în criză Pare că mulți — dacă nu cumva majoritatea — autorilor, care au decretat falimentul constitutiv, deci iremediabil, al filosofiei artei sunt cel mai adesea anti-esențialiști / anti-fundaționiști / relativiști (neo-)wittgensteinieni în opinia lor, nu mai avem nevoie de o teorie generală a referinței: dacă indeterminarea s-a fixat, ea e oricum rebelă, deci nu poate fi standardizată Important este să ne restructurăm prioritățile, având în vedere faptul că nici nu e nevoie de o standardizare a procesului de referire, ci doar de o analiză punctuală a fiecărui caz particular în parte în consecință, analiza wittgesteiniană nu se preface că furnizează o teorie generală a referinței, ci pur și simplu oferă o descriere a modului în care, în situații particulare, judecățile „locale” sunt formulate ca răspunsuri la întrebarea dacă anumiți termeni specifici au sau nu referent Altfel spus, wittgesteinienii substituie abordarea epistemică cu una euristică, ei nu încearcă să formuleze teorii generale ale referinței, aspirând la un fel de soluție ultimativă, ci, mai modest, propun să ne potrivim analiza după fiecare situație particulară, să investigăm situația concretă de pe teren Ulterior, detractorii au descris estetica (teoria generală a artei), după cum remarcă Michael Kelly , ca bazându-se pe credințe an-istorice în adevăruri universale despre artă, privită, la rândul ei, ca autonomă în raport cu alte practici sau interese (precum politica, religia, etica și chiar istoria) Un argument ca acela câ estetica nu ar putea fi acuzată de o lipsa de priza de conștiință de sine - istoria esteticii conținând ea însăși multe critici ale autonomei și universalității artei - pare neconvingator pentru mai sus ammtițn Jean-Eranțois Lyotard Inumanul Cluj Ed Idea Design & Prinț pp - Semiotica are nn grad mai mare de generalitate; ea balansează între teorii filosofice și factuale Michael Kelly, op cit , p VU ■ Vezi W Kennick art cit pp - Noe) Carroll contestă, de exemplu, teza că toate teoriile artei sunt preocupate să dea o definiție 'esențial istă) a artei Dar, el împărtășește cu Weitz convingerea că (cel puțin) un estetician care a asumat acest tip de esențialism (obiectiv) e Clive Bell Apud Marek Volt, Doing Justice to Tmd pp - O filosofie a artei întâlnim la Hegel, Schelling, Croce, Collingwood, Dewey, Bergson, Santayana Gadamer ș a detractori Chiar și atunci când estetica a devenit conștientă de deficiențele sale, par a spune aceștia, a fost incapabilă să găsească remedii eficiente Bunăoară, când și-a dat seama de caracterul său eminamente subiectiv, estetica l-a considerat indezirabil, motiv pentru care, până astăzi, vechea estetică a rămas reticentă in abordarea unor chestiuni (promovate în prezent) ce vizează subiectivitatea istorică (vezi, de exemplu, tematica identitară, de gen problematica rasială, corpul etc ), pe care fie le-a ignorat, fie le-a marginalizat Nu doar printre detractori poate fi înregistrată reacția de respingere a pretenției vechilor teorii artistice de a putea descrie și norma întreg câmpul artei, într-o manieră „absolutistă”, imună la interferențe și influențe externe O atare critică persistă și e vizibilă în refuzul tot mai explicit de căutare a unei esențe a artei, în favoarea unei mari varietăți de strategii compensative, orientate spre înțelegerea socială a artei, aflate în conexiune tocmai cu acele practici și interese altădată ocultate Considerând „căutarea esențelor în estetică un gest nătâng ' autorii contemporani au optat pentru cantonarea în „estetici" sau problematici sectoriale Dar, oare, teoriile artei care nu-și propun sau nu reușesc o definiție a artei mai pot fî numite „estetici” ? Opțiunea pentru expresia „teorii estetice ale artei” și nu „teorii filosofice ale artei” ascunde o ambiguitate ce necesită explicitare In măsura în care estetica este definită drept o teorie generală („filosofie”) a artei, doar teoriile filosofice ale artei sunt estetici , nu și teoriile factuale, care sunt non-filosofice Ele nu sunt estetici, decât cu condiția să redefinim permisiv termenul „estetică", astfel încât să înțelegem prin el orice teorie a artei: atunci, sub acest titlu, intră și istoria, psihologia, sociologia artei De altfel, incapacitatea esteticii, pe de o parte, de a se delimita de componenta prescriptivă chiar atunci când își asumă programatic un demers descriptiv și opțiunea, pe de altă parte, a autorilor contemporani de studii despre artă de a se cantona în estetici sau problematici sectoriale, au ridicat esteticii probleme de acreditare, considerându-se că a devenit tot mai dificil de disociat de unele disicipline autonome, de la care împrumută metodologii în „Introducere” la volumul întâi din Istoria esteticii \Vl Tatarkiewicz distingea între o „estetică obiectivă” și una „subiectivă", psihologică și sau sociologică ■ ie, з nu doar ocazionala în schimb, ■ - Mini ne oSf,r( ini d”mo ’ ,l,! preocupări: ialorln artei, sociologie usiholoei anlro|Mdoglo unllo do o tnler-dlsclpllnarlbiie ■ B " ■ font exprimate dubli că «ceste ronlrlblIlll devin ramuriaie disciplinei „estetică credllAndu-ae mal degrabă, ideea câ, deși estetica trebuie sâ dbS negoț constant cu diferite descoperiri din Interiorul lor, nu le anexează propriu-zi», ele rămânând simple generalizări do fapte și nu estetici, in sensul de „filosofii ale artei"' întrebarea îngrijorătoare caro se ridică însă, esle „Ce ne face să credem că mai există o filosofie a artei și nu doar o sociologie?" Reamintesc că diferența dintre ele rezidă în următorul fapt: Demersul sociologului doar descrie niște prescrieri care funcționează într-o anumită comunitate socio-lingvistică, arătând pe baza căror standarde/ criterii / reguli, alege de fado o anumită cultură sau societate sa atribuie statut artistic anumitor itemi (obiecte, acțiuni, manifestări), dar nu și altora, fără să încerce el însuși a se poziționa în raport cu ele: nu le amendează, dar nici nu le încurajează Sociologul nu e interesat și nici nu are mijloacele să se pronunțe despre validitatea lor Prin contrast, filosoful își fixează o altă sarcina și anume aceea de a se întreba dacă pot fi detectate sau de a încerca să stabilească niște standarde, criterii și reguli, pe baza cărora anumiți itemi (obiecte, acțiuni, manifestări) se cuvin (trebuie) să fie considerați/te de jure (nu de fado) opere de arlă, în detrimentul altora, care nu merită acest stalul Filosoful e interesat sâ formuleze activ niște recomandări întemeiate pe argumente cu privire la atribuirile deja făcute, la convențiile instaurate Demersul său e prescriptiv revizionist: încearcă să argumenteze în favoarea unui standard, pe baza căruia nu doar acceptă pasiv, ci și respinge El vrea să poată spune m mod legitim câ anumite „mișcări" dlnlr-un anume joc cultural sau „joc de limbaj" sunt corecte (admisibile), dar altoie sunt mai curând „eronate {demne de a fi interzise) Deci, câ nu toate „mișcările sunt permise, unele „candidate” nu se califică artistic în ceea ce le privește, observă Nick Zangwm teoriile de tip sociologic ale artei etalează un dubiu scepticism cu privire la orice aberdan? a artei, care apelează la proprietăți estetice intr-un rnod fundamental: scepticism cu privire Ia producerea artei și scepticism cu privire la consum Cei din urmă se referă la recursul la considerații estetice în explicarea experiențelor noastre despre artă Căci, consideră, de exemplu Pierre Bourdieu ;u-decățile de valoare de tip estetic privitoare ia artâ reflectă mai degrabă statutul social decât constituie un răspuns la calitățile opeieiZangwiii este de părere că temeiurile pe care socioicgii artei ie avansează în favoarea scepticismului refenter ia consum sunt șubrede și bazate pe multiple neînțelegeri necaritabile ale categoriei esteticului, în schimb, chiar dacă scepticismul consumului este fals, scepticismul producției poate й adevărat O teorie estetică a artei susține câ pentru a explica producerea artei, trebuie sâ acordam, să-i recunoaștem esteticului un rol iu nuntea artistului care produce o operă de artă artistul trebuie sâ dorească și să intenționeze sâ creeze mv» cu ■ sau având proprietăți estetice specifice Potrivit explicațiilor sociologice, altul este, insă, scopul artistului: de exemplu, acela de a reîntări anumite relații sociale de putere Este, desigur, important, chide Zangwill că există influențe sociale ale artei Ciudat ar fi dacă nu ar exista Opera de artă poate intâri prescrie sau reflecta idei conectate cu relațiile sociale de putere Problema este în ce măsură astfel de factori furnizează o explicație veritabilă a existenței și a caracterului (distinctiv) retor de artă? Cel mai probabil, asemenea considerații sunt parțiale și reducționiste: ele sunt parte din explicația operei de artă, dar nici pe departe nu o epuizează Oricum, nu e plauzibilă teza că fiecare alegere pe care o face artistul este in mod extrinsec determinată de condiții sociale Trebuie admis faptul că, într-o oarecare măsură, alegerile sale sunt autonome, chiar dacă opțiunile dintre care alege nu se află la latitudinea sa Măcar în această privință necesitatea de a apela la considerații estetice pentru explicarea producerii artei nu ar trebui să fie contestată, nici contestabilă No putem întreba dacă nu cumva specificitatea abordării de tip filosofic constă în posibilitatea diagnosticării e r o r i i, pe baza u nei analize riguroase, de lip rațional / intelectual? Din acest punct de vedere, înseamnă suicid curat, pentru filosof, să admită decizia curatorilor Pe de o parte, pentru că discursul acestora este carenl, fără a reuși să ajungă la un consens nici chiar în cazurile particulare, pe do alta, datorită tendinței ușor de sesizat că, odată ce un obiect ajunge în muzee, el nu-și mai pierde statutul artistic Departe de a fi și recomandabil, faptul poate fi doar un indiciu pentru inerția acestor instituții, care continuă să promoveze un tip de obiecte drept operă de artă chiar și după ce filosofii artei pun cu argumente serioase, acordarea respectivului statut artistic sub semnul întrebării A accepta că simpla practică (faptele însele) poate / pot să țină Ioc de Jure înseamnă, pentru filosof, a abdica de la propria deontologie: cum să poți decide că ele aparțin aceleiași categorii, fără a fi, însă, capabil să izolezi un set de caracteristici comune? Perspectiva filosofului implică eroarea, fără de care nu e niciodată posibilă identificarea imposturii Dacă nu poți detecta erori, nimic nu mai e de argumentat, ci doar de descris Filosoful are, însă, nevoie să se poziționeze critic Optica lui este că ar trebui, măcar retrospectiv, să poată fi creionată o explicație rațională pentru motivele ce i-au determinat pe curatori, critici de artă ș a să accepte anumite exponate în muzee de artă, să admită că ele pot fi apreciate artistic / estetic (Problema poate fi catalizată prin taxonomii ) Astfel, filosoful punctează ceea ce, în lipsa argumentelor, par niște incoerențe, inconsecvențe sau incompatibilități ale presupozițiilor teoretice (fie ele și implicite), care stau la baza deciziilor practice ale curatorilor, criticilor de artă, de atribuire sau consacrare a statutului artistic Fără a putea identifica niște repere controlabile rațional, în actul decizional de atribuirea a statutului artistic unui item oarecare, deși continuă să-și spună „filosof*, acesta nu e de fapt, decât un sociolog în deghizament Prin urmare, dacă acceptăm că demersul filosofului este de tip prescriptiv revizionist - el nu se limitează la niște teorii ce descriu niște prescrieri tăcute deja de alții, ci formulează teorii mai radicale, care vin cu prescrieri novatoare, revizioniste -, atunci se naște următoarea dilemă: (i) fie nu e clar prin ce se ■ distinge demersul filosofului artei de col al sociologuhli ar)o| demersul filosofului e reductibil la cel al sociologului nu invers) J) " e clar și atunci trebuie aratal în ce constă diferența ' Odată cu substituirea esteticilor formaliste de teoriile socio-lnsUtuțlonale ale artei a devenit, insa, dificil, dacă nu imposibil, să se mai facă diferența Sa analizam felul în care a răspuns un filosof ca Arthur C Danto paradoxului indiscernabilelor' Pierre Bourdieu invocă „imperturbabila îndrăzneală sociologică” a filosofului, care a sugerat că principiul diferenței ontologice între opera de artă și artefacte utilitare similare ei trebuie căutat mai curând intr-o instituție Uimirea lui Bourdieu se referă la lejeritatea cu care un filosof își permite un atare tip de discurs, pe care „l-ar respinge categoric dacă ar veni din partea unui sociolog” Nu numai că Danto nu recunoaște aportul sociologic al acestui tip de demers, dar i- chiar impută sociologiei, ca pe o formă de extrapolare delicluoasă a autorității Am putea, deci, formula astfel primul amendament: filosoful aplică un dublu standard El reintroduce nonșalant pe ușa din dos ceea ce blamează la discursul sociologilor: faptul că opera de artă are un rol începe prin a stabili o disimetrie radicală a filosofiei în raport cu disciplinele umaniste factuale -sociologie, psihologie, antropologie După aceea recurge la un tertip: această disimetrie îi furnizează mijloace pentru a masca ceea ce, de fapt, împrumută / preia de la discursul repudiat în acest fel, filosofia încearcă să-și prezerve vechiul statut de domina', refuzând să recunoască faptul că le este tributară, pentru a nu dubita asupra autonomiei filosofiei Negarea respectivului împrumut constituie, în opinia lui Bourdieu, „una dintre cele mai puternice strategii disponibile încă pentru a fi utilizata de către filosofi împotriva disciplinelor socio-umane și a riscului relativizam Prin dublul joc practicat, filosofia își permite să preia principii, metode ș a e a disciplinele socio-umaniste, dar și să le conteste în ace ași timp Mascarea nonșalantă a împrumutului are, însă consecințe Pe deo parte ea întreține o falsă conștiință de sine a filosofiei (filosof» au ajunssa c conștiință opusă situației ftXen a a poziției lor), iar, pe de alta parte, ось j Vezi Brillo Boxes a lui Andy Warhoi Adică, rezumă Bourdieu concepția Iui Danto obiectul de artă este un artefact, al cărui fundament poate fi găsit numai intr-o durne a ariei > adică într-un univers social care ii conferă sta- tutul de candidat pentru apreciereța estetică" Pierre Bourdieu „The Historical Genesis of a Pure /\esthetic”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, voi p Ibidem Analizând, în secțiunea întâi a studiului său di- vergența mai veche dintre filosofie și sociologie în ceea ce privește specificitatea operei de artă Bourdieu subliniază, pe de o parte, convergen- ța răspunsurilor diverselor fii fii in a afirma absența oricărui rol imparțialitatea, gratuitatea etc operei de artă iar pe de altă parte faptul că ele împărtășesc toate (cu posibila excepție a lui Wittgestein) aspirația de a surprinde o esență trans-istorică sau anistorică a artei Pierre Bourdieu art cit Un exemplu de de-negare este medul circular in care criticii avangardiști își construiesc o reputație și se ung pe ei înșiși ca și critici prin chiar gestul de a consacra opere ce întrunesc un slab consens Valoarea lor sacrusantă este numai cu greu percepută de iubitorii de artă cultivați ți chiar de către cei mai avansați critici ai tor Este o obiecție pe care o formulează chiar și un critic suportiv ca Preben Mortensen, care creditează definiția instituțională a artei Spre deosebire de sociologii artei (un Pierre Bourdieu, de exemplu), preocupați de câmpul efectiv al artei, Dickie nu este atent la contextualizări indispensabile - de tipul: „când și cum s-au format instituțiile?”, „cum s-au dezvoltat și cum s-au schimbat ele?” etc fiind preocupat exclusiv de relevarea naturii convenționale a artei Preben Mortensen, Art in the Social Order: the Making of the Modern Conception Art, State University of New York Press, L Groarke, art cit atitudinii estetice și al operei de artă acolo unde el ar trebui căutat: în istoria instituției artistice (pe care, în schimb, renunță să o mai investigheze) Strategii similare sunt activate ori de câte ori suntem puși în situația de a face diferența între un lucru mundan sau un simplu ustensil Imposibilitatea de a ne mai referi la proprietăți formale distinctive reduce amenințător argumentele pentru care o operă de artă este operă de artă la simpla decizie (arbitrară?) a reprezentanților „lumii artei” La urma urmei, se întreabă Bourdieu, ce face dintr-un Pisoar expus într-un muzeu operă de artă? Putem constata că ceea ce s-a întâmplat cu Duchamp nu se poate generaliza, extrapolând situația și asupra altor aspiranți la titlul de artiști „ready made”, cărora, însă, prin contrast, „lumea artei” le-a refuzat consacrarea Gestul său contestatar nu este în sine suficient pentru a dobândi statut artistic, întrucât, după cum observă Groarke , nu toate actele de protest față de opere de artă se califică ele însele drept opere de artă Altfel spus, de ce simpla intenție de expunere de către Duchamp a unui pișoar într-o expoziție, ulterior chiar într-un muzeu de artă, sub titlul Fântână, a făcut ca acest obiect trivial să intre în istoria artei iar gestul lui Pinoncelli de a lovi cu ciocanul într-unul din duplicatele sale să constituie delict sancționat de justiție? O asemenea discrepanță pune sub semnul întrebării existența unor caracteristici distinctive, care să legitimeze o conduită diferită în cazul celor două situații similare Este posibil, fără îndoială, să adâncim contrastul dintre ele, arătând că, în timp ce Duchamp a modificat statutul unui artefact pur utilitar, supra-adăugându-i un statut artistic, care nu părea să derive din istoria cauzală a producerii sale (nici din scopul în vederea căruia a fost produs, nici din rolul căruia fusese menit), Pinoncelli a făcut mișcarea inversă, reducând (nu îmbogățind) pișoarul la statutul sau inițial de artefact utilitar Am argumenta astfel că genul lui de contestare nu a mai putut fi asimilat unui demers de tip artistic, întrucât scopul său părea a fi acela de a restitui un obiect (oricum non-artistic inițial), după un ocol de mai multe decenii, în care a dobândit un statut artistic supra-adăugat lumii artefactelor non-artistice (utilitare), din care fusese selectat și extras Numai că opoziția nu e atât de tranșantă pe cât ni se dezvăluie la prima vedere La rândul său, gestul lui Pinoncelli poate fi interpretat cel puțin în două feluri, funcție de intenția lui Duchamp (pur Indică sau, dimpotrivă, radicală înwroând tal acost fel, sft distrugă rubrica „onoră do arlă oxtindft'h sau măcar să o , la propriu; ea fiind efectiv un denunț; al unui caz do impostură artistică roinaroabll de longeviva, un exemplu de artă impostoare: Pinoncelli credea ea Duchamp nu dorea să facă din Pisoarul-Ibntână o operă de artă, ci că nilen(ta lui a lest pur ironică In această logică, știrbirea pișoarului a fost doar consecința și nu intenția reală, lovitura aplicată de el cu ciocanul nefiind altceva decât o metaforă fizică pentru violența culturală a gestului inițial al Iui Duchamp însuși; , prin acest gest simbolic, Pinoncelli nu dorea să atenteze la statutul artistic al l îsotn u/ui / fântână, ci, dimpotrivă, dorea să-l onoreze pe Duchamp, să-l omagieze perpetuându-i moștenirea Gestul său s-ar înscrie în seria gesturilor paradoxale specifice avangărzii, vizând distrugerea convențiilor încremenite Ceea ce a intenționat, cu adevărat, Pinoncelli ar fi fost ca Pisoarul / fântână să nu sfârșească și el împietrit în același canon, pe care cândva îl contestase violent, ci, dimpotrivă, să- mențină într-o poziție dinamică radicală In această a doua accepțiune, asistăm, de fapt, la un război al convențiilor: când însăși invenția lui Duchamp devine o convenție osificată, ea trebuie eliminată De aceea, despre lovirea cu ciocanul a readvmade-ului lui Duchamp, Pinoncelli a pretins că e un perfonnance, prin care el a atentat nu la pișoar, ci la carcasa, la blocul monolitic al prestigiului în care recidymade-u\ a rămas captiv Dificultatea de fond care se ivește din astfel de exemple este aceea de a arăta care (mai) e diferența dintre artă și vandalism, asta în contextul artei distructive, care (pretinde că) produce opere de artă tocmai prin deteriorarea sau dinamitarea a ceva ce mai întâi ai produs sau a fost produs fizic Iar ca și consecință ultimă: dincolo de stupoarea și indignarea morală, ce includea o jignire planetară și o rănire a demnității umane înseși, ce argumente estetice (mai) puteau fi produse pentru a respinge o afirmație terifianta ca cea a lui Damien Hirst, care exclamase cu privire la septembrie: „Ce performance uluitor!”? Piorre Bourdieu conchide: oare, „în regresul infinit pe care îl implică această căutare a cauzei prime și a fundamentului ultim al valorii operei de Conduita ulterioară a lui Duchamp (la urma ur-mei pișoarul a pătruns în muzee cu complicitatea sa) arată că, ori a avut inițial o intenție artistică» ori și-a asumat-o ulterior» Pierre Bourdieu, art cit , p Ibidem Bourdieu dedică secțiunea a doua a articolului „genezei (graduale a] câmpului artistic (precum și a tehnicilor, categoriilor și conceptelor - genuri, manierisme, perioade, stiluri care sunt caracteristice acestui univers) și inventării [de către istorie a] privirii pure”, conchizând: „pe măsură ce câmpul artistic este constituit ca atare, devine clar că «subiectul» producerii operei do artă, adică producătorul valorii, dar și a semnificației ei, nu este producătorul care creează efectiv obiectul în materialitatea sa, ci, mai curând, întregul ansamblu de agenți angajați în câmp (artiști, critici, istorici, curatori ș a )’’ Pierre Bourdieu, art cit , p Ibidem, p aria, |nu| trebui© să se facă o oprire similară celei operate de Marcel Matiss, în analiza din teoria magicului” ? Matiss arătase că sursa magiei nu se află în instrumentele utilizate de vrăjitor, ci în vrăjitorul însuși, ba chiar în credința pe care o proiectează asupra lui cei ce îl creditează cu puteri speciale Strategiile esteticii contemporane ar fi similare Răspunsul pe care aceasta îl oferă, în cazuri controversate, este, fundamental, următorul: ceea ce face din Pisoar o operă de artă este faptul că este semnat de Duchamp, un artist recunoscut (în primul rând și mai ales ca) artist și nu de către un instalator Numai că, a proceda astfel, declară Bourdieu, înseamnă a reduce problematica atribuirii statutului artistic la o simplă chestiune de înlocuire a „operei-de-artă-ca-fetiș” cu „fetișul numelui maestrului” Problema este, însă, că o asemenea poziție privilegiată a artistului necesită, la rândul ei, o explicație de tip sociologic, care să arate, cu cuvintele lui Bourdieu, „cine l-a creat pe creator ca pe un producător cunoscut și recunoscut de fetișuri și ce anume îi conferă numelui său eficiență magică, [ ] un nume a cărui celebritate este măsura pretenției artistului de a exista ca artist și care, aidoma semnăturii designer-ului de modă, sporește valoarea obiectului căruia îi este anexată” ? Filosoful nu poate furniza o atare explicație De aceea, „chestiunea ontologică” trebuie înlocuită cu „chestiunea istorică [sau sociologică]” a genezei câmpului artistic, în cadrul căruia, „printr-o veritabilă creație continuă, valoarea operei de artă este produsă și reprodusă la nesfârșit” în câmpul deja constituit al artei, descrierile esențialiste (formaliste) ale artei de către filosofi funcționează (evident, crede Bourdieu) ca niște norme în final, Bourdieu produce o frapantă răsturnare de situație, arătând că, în pofida credinței obișnuite, analiza sociologică nu reduce și nu relativizează produsele, practicile și reprezentările culturale implicate, care „pretind cu toatele universalitatea” Dimpotrivă, istorizându-le, demersul sociologic, în mod paradoxal, departe de a le relativiza, le scutește, din contră, de arbitrarietate și le absolutizează în mod benefic, restituindu-le necesitatea (prin faptul de a le face atât necesare, cât și unice), și astfel justificându-le însăși existența Ideea surprinzătoare a lui Bourdieu este că sociologia denunță ceea ce Gilbert Ryle a numit o „eroare categorială” de amplasare a unei entități în rubricile sistemului lumii, respectiv eroarea categorială de a considera că opera de artă, XXZJ '-X J'xx X Г", г — - - * , ™ , „ ХКйй-w natura sau esența anistorică presupusa E adevărat că, la nivelul simțului comun, se produce o eternizare (inconștienta) a operelor de artă Tocmai din această eternizare (falsă) derivă indeter-minarea operei de artă Or, abia prin faptul de a recupla respectivele opere de artă și categoriile percepției la condițiile socio-istorice care le-au produs, le-a făcut posibile, le protejăm, le ferim de carcaterul lor arbitrar și indeterminat, restituindu ѳ, astfel, necesitatea și chiar absolutizandu-le Departe de a conduce la un relativism istoric, istorizarea formelor gândirii, pe care o aplicăm obiectului istoric și care poate fi chiar produsul acelui obiect, oferă singura șansă reală de a se sustrage istoriei, fie și într-o măsură infimă La fel de adevărat este că Bourdieu nu explică, însă, cum se produce acest paradox, pe care îl acreditează: istorizând, te sustragi istoriei Reproșul ingenios argumentat al lui Bourdieu la adresa filosofiilor socio-instituționale ale artei este, așadar, acela că se deosebesc de sociologiile pro-priu-zise ale artei prioritar, dacă nu cumva chiar exclusiv, prin carențele celor dintâi și că filosofii artei nu sunt altceva decât niște sociologi ai artei, dar care se ignoră, din obstinația de a nu recunoaște aportul sociologiei Aceste teorii reușesc să rămână niște filosofii numai prin vaguitatea lor și nu prin aceea că propun cu adevărat o alternativă Susținute de către autori care fac tot ce fac și sociologii, dar într-o formă carență și, în plus, disprețuindu-i pe aceștia, teoriile socio-instituționale ale artei nu oferă, așa cum pretind, ceva diferit de o analiză sociologică propriu-zisă, ci tot o analiză sociologică, dar una diminu ată, mai puțin detaliată și riguroasă, întrucât făcută de ne-sociologi Mai grav, ei fac asta pretinzând că oferă acea alternativă filosofică, pe care, de fapt, nu sunt capabili să o ofere Teoriile instituționale ale artei: la răscruce La sfârșitul secolului trecut, o antiteză era încă valabila in între, pe de o parte, vechile teorii estetice ale artei care d^onteștat a, sunt complet abandonate, și, pe de alta, teorii e inssi u i prezent impus ca fiind cele mai plauzibile dintre teoriile d sponMe pana in prezent Sau, dacă, totuși, istorica, atunci fixa stabilă de la o epocă la alta Bourdieu are impresia câ» prin acest denunț, s-ar obține ceva mai mult: o restituire, o reabilitare a caracterului necesar (o „îndepărtare a arbitrarietății*) ■ :пьеп, op cit Știm câ colo dintâi suni teorii osențîalisto ;iln artei, care, deși își propun, în mod salutar, sâ dofinoasefl, în baza unor criterii riguros întemeiate, esența artei, nu izbutesc Mai știm câ lot mai mulți gânditori contemporani, mai ales dinspre filosofia analitica auglo-saxonâ, io dezavuează, pentru caracterul lor normativ restrictiv, penlru pretențiile maximaliste și, nu în ultimul rând, pentru anacronismul lor, caro le lac inadecvate pentru descrierea situației do fado din câmpul actual al artei și incapabile de a da seama de ce se întâmpla astâzi în lumea artei, inclusiv atunci când ceea ce se întâmplă este considerat indezirabil Invers, suntem persuadați să credem câ teoriile instituționale au de partea lor avantajul unei gândiri adaptative, atente la diversitatea deconcertantă a fenomenului artistic contemporan, și că sunt consonante cu schimbările de „epistemă” (Michel Foucaull) sau de „paradigmă” (Thomas Kukn), caracteristice modernității târzii în mod paradoxal, poate, definiția instituțională a artei a lui George Dickie se întâlnește cu cea a esteticilor tradiționale, în postularea unei esențe a artei: nu, însă, a unei esențe universale, trans-istorice, ci a unei esențe a artei redefi-nite relațional Poziția sa esențialistă este evidentă, crede, de exemplu Preben Mortensen, dacă o comparăm cu cea a altor gânditori extrem de influenți ca Heidegger, Adorno, Derrida sau chiar Danto, care au apelat și ei la artă, pentru a remodela filosofia, și care au emis, la rândul lor, teze despre universalitatea artei, fără să excludă, însă, din preocupările lor, istoricitatea Același Preben Mortensen* accentuează importanța teoriei instituționale a artei, al cărei „adevăr” e, în opinia sa, trans-istoric, dar a fost făcut vizibi abia odată cu opera de avangardă, pentru că ea a fost cea care a făcut evident faptul că veritabila esență a artei este caracterul ei instituțional La apariția teoriei instituționale a artei ar fi contribuit, în timp, importanța particulară, pe care a dobândit-o instituția muzeului în procesul de instituționali zare a artelor Abia atunci când opera de artă a fost izolată în muzeu și desprinsă de contextul în care a existai ea originar, apare ea ca autonomă iar contemplația ei ca dezinteresată Arta poale deveni, deci, obiect estetic Decenii la rând, teoriile instituționale ale artei au fost in expansiune Astâzi ele sunt supuse unui tir încrucișai de critici: redutabile ca teorii descriptive, dar nu și normative, prea laxe și prea permisivo, ele poartă cu sine riscul de a extinde câmpul artei până la indistincție In mod alarmant, pentru adepții primei poziții, descrierea, altfel plauzibilă, pe care ele o fac artei (contempo- rane) pare să dinamiteze criteriile estetice (și artistice) Incapabile sâ distingă întie lucuui banale, cotidiene, și obiecte de artă, ele transformă banalul în artă Tboiiile socio-instituționale ale artei (Dickie, parțial Danto) par să penduleze intie un gen de demers factual, empiric, și unul normativ de tip filosofic Tributare sociologiei, psihologiei sau antropologiei artei, ele evită întrebările esențialiste și se preocupă de ceea ce trece drept „artă”, adică de ceea ce este tratat drept „artă într-o cultură anume Propozițiile descriptive, pe care aceste teorii le avansează, au avantajul că pot fi testate (de exemplu, prin anchete de teren) și pot fi confruntare cu fapte empirice și/sau culturale E înșelător, însă, să distingem între o cercetare de tip descriptiv a așa-zisei esențe a artei și o utilizare contextuală a cuvântului „artă” însăși utilizarea cuvântului „artă” de către „lumea artei” decupează o esență a artei Autori precum Dickie își propun mai mult decât să furnizeze un simplu raport descriptiv despre felul cum este utilizat de fado cuvântul „artă” Ei caută sâ arate că o utilizare particulară a cuvântului „artă” (cea a „lumii artei”) este corectă, în timp ce alte accepțiuni sunt „greșite” Astfel, demersul lui Dickie nu e doar constatativ neutru, nu se limitează la descrierea și explicarea unor fapte socio-culturale presupus artistice, ci încearcă să formuleze și niște propuneri (recomandări) cu privire la standarde și criterii pentru distingerea artisticului de non-artistic, pentru reperarea unui minimal set de caracteristici distinctive ale artei (despre care se poate afirma că alcătuiesc o esență contextuală) în raport cu non-arta Nu face doar un raport socio-antropologic, ci privilegiază o anumită accepțiune a cuvântului „artă” în schimb, nu pot fi produse dovezi că trebuie privilegiată accepțiunea selectată de el Deși nu pot fi considerate factuale, teoriile socio-instituționale ale artei nu sunt, totuși, în opinia unora, „estetici” Ceea ce ele oferă nu este o „teorie estetică”, ci mai degrabă, niște fragmente vag asamblate și insuficient aprofundate de discurs aparținând altor domenii, ca sociologia, psihologia, antropologia etc Dimpotrivă, în lectura altor autori, ele nu ies din perimetrul filosofic Le putem numi „filosofice”, pentru că (i) sunt mai generale decât teoriile sociologice ale artei și, implicit, ceva mai sărace în fundamentarea empirică (date concrete, statistici, anchete), întrucât își pun întrebări prescriptive mai degrabă decât descriptive și (ii) sunt făcute de specialiști care au compentențe atestate de tip filosofic în schimb, spunem că înclină și spre teoriile sociologice, pentru ca Potrivit întemeierii lui Dickie, am putea spune că teoriile filosofice de tip estetic alo artei și respectiv teoriile estetice de tip instituțional ale artei pol fi distinse pe baza deosebirii dintre proprietăți psihologice individuale și contextualism Primele sunt esențialist-subiective (individualiste), în timp ce contextualismul presupune relații (subiectivist) inter-subiective subliniază mult mai apăsat importanța contextului instituțional, în definirea artei și atribuirea statutului „artistic” unei opere A accepta acest lip de abordare înseamnă a subînțelege o tipologie a teoriilor filosofice alo artei, potrivit căreia acestea sunt (a) estetice și (b) instituționale Impasul în care par blocate teoriile socio-instituționale ale artei (sesizat de Groarke) este următorul: (i) ori le înțelegem pur descriptiv, dar atunci nu mai știm în ce constă caracterul lor filosofic (dacă, într-adevăr, Dickie propune o teorie pur constatalivă, despre cum stau lucrurile în modernitate - când, dacă cineva abilitat numește ceva „artă”, acel ceva devine „artă” -, cum o mai distingem de sociologia artei?), (ii) ori constatăm că autori ca Dickie nu se rezumă doar la o teorie constatativă, ci își dă și încuviințarea în raport cu practicile descrise, recomandându-le, deci se face trecerea de pe palierul descriptiv pe cel prescriptiv / normativ (de tip axiologic) și, deci, emoțional Numai că o astfel de teorie nu mai poate fi întemeiată, întrucât judecățile axiologice de valoare nu (prea) pot fi fundamentate argumentativ, tocmai pentru că se bazează prioritar pe stări, preferințe și trebuințe (nevoi) mai degrabă decât pe niște elaborări presupus detașate ale rațiunii discursive Altfel spus, dacă face recomandări, cum se poate ea întemeia, având în vedere că vehiculează niște valori-scop sau imperative categorice, care nu pot fi susținute prin argumente raționale? Dacă vrem, așadar, să menținem diferența dintre filosofiile socio-instituționale ale artei (Danto, Dickie) și sociologiile artei (Bourdieu), s-ar părea că am avea nevoie de un concept suficient de larg de „estetică” (teorie a artei), în sensul prim al termenului din clasificarea de mai jos Căci, dacă inventariem sensurile implicate de termenul „estetică” în prezentele dezbateri, acestea ar putea fi sintetizate astfel: prima accepțiune: orice teorie a artei (filosofică non-factuală sau, dimpotrivă, non-filosofică factuală) numai teoriile de tip filosofic ale artei (de tip esențialist sau nou-esențialist) un lip particular de leorie filosofică a artei, care reunește numai teoriile esențialiste (care definesc arta prin proprietăți estetice, fixe și perceptive prin simțuri) I O posibila strategie elegantă de a ieși din cercul determinărilor stricte ar fi aceea de a pune în paranteză problema esenței artei Promotorii teoriilor convenționaliste ar putea adopta, de exemplu, poziția și procedurile antro-pologiloi, atunci când studiază credințele unor popoare primitive, credințe pe caie nu le evaluează din perspectiva adevărului, ci le interoghează în calitatea lor de reprezentări specifice Adepții teoriilor instituționale ale artei ar putea porni și ei de la premisa că „artă” este ceea ce este numit astăzi ca atare sau ceea ce prejudecățile publicului larg acceptă că este „artă” Este și perspectiva din care le analizează Marek Volt Delimitându-se de Thomas Leddy, el consideră, de exemplu, că teoria instituțională a lui Dickie nu e de tip epistemic, ci explicativ Mai exact, încercând să furnizeze temeiuri pentru întrebarea „De ce este ceva artă?”, ia ca de la sine înțeles că ceva este deja artă și vrea să elucideze doar cauzele pentru care ceva ce este deja artă este artă \ Ușurința clasificării e, însă, în cazul lor, înșelătoare, întrucât, vrând să arăți I de ce este ceva artă înseamnă să propui, totodată, niște criterii, fapt ce poate ajuta (în plus) la a elucida ce anume mai este (pe viitor) artă Nu este, așadar, impropriu să susții că și o teorie explicativă precum cea a lui Dickie este tot epistemică, pentru că explicația pe care o dă pentru temeiurile pentru care ceva este artă oferă un gen de cunoaștere, o competență, pe baza căreia se poate opera o distincție între obiecte cărora „li se cuvine” statutul artistic și altele cărora „nu li se cuvine” Teoria sa are niște implicații prescriptive, fixând ea însăși niște standarde, ce oferă niște competențe în raportarea noastră la obiecte Chiar dacă explicit s-ar vrea pur descriptivă și explicativă, în subtext poate fi interpretată prescriptiv și evaluativ La rândul ei, estetica ar putea valorifica, în vederea relansării unei teorii generale a artei, cele două premise ale teoriei instituționaliste: (i) că ea nu este o teorie estetică și (ii) că nu se bazează pe esențe fixe și pe imanențe, dar, tot odată, nu respinge ideea că arta posedă o esență (relațională) Integrându-le, estetica ar putea beneficia de pe urma confruntării dintre teoriile estetice și cele instituționale ale artei, integrând sugestiile și meritele amândurora, dar evitând dezavantajele fiecăreia în parte Marek Volt op cit , p ] De exemplu, cartea lui Arnold Berleant (Ari and Eng'jgement, Philadelphia, Temple University Press, J este insolită de un Epilog, intitulat: „Arta și sfârșitul esteticii" * O ultimă întrebare ne reține atenția: mai exista estetica? Riscăm ca o atare chestiune să nască interminabile dezbateri, asemeni celor provocate de sintagma hegeliană despre „moartea artei”, ori, mai recent, a lui Danto despre „sfârșitul artei” Ceea ce era prezentat de filosoful american drept o teză novatoare („Arta s-a sfârșit”), a fost interpretat drept o afirmație inexactă, arbitrară și excesivă, deci gratuită, întrucât bazată pe o prejudecată dictată de resentimentul față de transformările din arta contemporană și, în cele din urmă, față de contemporaneitatea însăși, cu mutațiile sale accelerate Imprudența autorilor care vorbesc despre „moartea esteticii”' nu este mai prejos Chiar și pentru a înțelege corect o astfel de întrebare fatală e nevoie de un excurs contextual Mutațiile suferite de estetică, în ultimul secol, s-au produs umăr la umăr cu un anumit curent al epistemologiei contemporane în principiu, pot fi identificate cel puțin trei tipuri distincte de concepții estetice, aflate în strânsă legătură cu d o u ă direcții epistemologice diferite sau după caz, direct opuse: A Epistemologiile de tip forte („optimiste”) B Epistemologiile de tip slab / slăbit („defetiste”, post-pozitiviste) Pentru cea dintâi dintre direcții, noțiunile tradiționale de „cunoaștere (rațională)”, „adevăr” și „întemeiere (rațională)” rămân, în linii mari, valabile, chiar dacă se pretează anumitor revizuiri și nuanțări Ei îi pot fi asociate două tipuri de concepții estetice: una optimistă Deși diferită de alte realități sau activități socio-culturale în anumite (numeroase) privințe, arta împărtășește, totuși, cu acestea suficiente însușiri încât să poată fi investigată cu succes prin prisma unui demers analitic discursiv, tributar cunoașterii raționale (rațiunii discursive) Prin urmare, cunoașterea rațională nu numai că e posibilă, dar ea nu se restrânge la științele tari, nici la disciplinele umaniste mai robuste, precum sociologia (cantitativistă) sau psihologia experimentala, ci îi e disponibilă într-o măsură considerabilă (chiar dacă intr-una diminuata, lotuși, față de cunoașterea accesibilă în disciplinele mai sus menționate) și esteticii, văzute ca o subdisciplină a filosofiei alta, optimist moderata, a cavei leza centrală susțină cu cunoașloroa raționala e posibila, dar nu o accesibilă și cu privire la arlă, cloci nu o disponibilă esteticianului După milenii de controverse, noțiunile tradiționale de „adevăr”, „întemeiere”, cunoaștere (rațională) rațiune", „obiectivitate” ș a se dezvăluie mult mai problematice decât se arătau inițial Receptivi la sugestii provenind dinspre sociologie, antropologie sau istorie, tot mai inulți teoreticieni s-au arătat deschiși la și au atras atenția asupra factorilor non-raționali, care influențează până și activitatea de tip științific, considerată, în mod tradițional, a fi imună la asemenea presiuni Una dintre consecințele acestei noi abordări a constituit-o tendința do istoricizare a noțiunilor-cheie ale filosofici clasice occidentale, când nu s-a adoptat poziția radicală a dizolvării lor S-a insistai asupra faptului că o implauzibil ca acestea să fie considerate ca fiind niște standarde atemporale și obiective și că e recomandabil ca ele să fie privite drept niște repere mai mult sau mai puțin fluctuante (accentul cade, desigur, pe „mai mult”), care se renegociază continuu între membrii unor culturi experte, relativ circumscrise din punct de vedere spațio-temporal Cunoașterea este conjecturală și conjunclurală, adică ipotetică și contextuală, până într-atât încât concepțiile radicale neagă posibilitatea cunoașterii Modelului epistemologic secund (B) îi corespunde un alt tip de concepție despre artă Astfel, în timp ce valabilitatea anumitor standarde epistemologice generale era asumată sau presupusă ca de la sine înțeleasă, în varianta A , care se mulțumea să considere carențial discursul esteticianului, în raport cu acele standarde, acum, în cazul B, e pusă în chestiune însăși valabilitatea respectivelor standarde De astă dată, înseși reperele și criteriile epistemologice mai generale, cărora ea, estetica, nu reușea nicicum să li se conformeze, sunt denunțate sau chiar dinamitate Merită observat că această a doua direcție pare să reabiliteze, în mod paradoxal, estetica - dacă nu în sine, măcar ca efect secundar, derivat Căci, dacă nu (mai) există standarde, puncte de refeiință oi i criterii, nici esteticii nu i se poate imputa carențe Nu arta este cea care nu are o esență, ci lumea Când lumea însăși nu mai e constituită din fapte, ci din „simulacre”, când realul nu mai poate li distins de virtual, cum ai putea aila să aibă propria esență? Nelson Соогішші Hbp о/ Wuridinaking, ln НІ і г ІІІІІІІ ІІІ () poziție intoro 'iimlil оніо con u Iul Nolson (нииітип r u- paro t a п-u il « » înlro: (I) BOhlțlll ІОГІО lip II pdnlr- cnrtocil W idoon сП singurii iiccoslblhl оніо lumoii „pentru noi și inimile p- hm Iul Kuhll, linpodul Oplslimiologlf ulul llHUpi’ll ontologic ului iii ііг-і ( ІГІ І пи oxlslil în slno, el depinde do roprozmiliirllo pe care noi le harta are do a face cu cunoașterea Un exemplu ca col al Iul Goodman ponto edificator pentru situa(ia pre t* a esteticii, nevoile sâ se împarlA între dlrocpl divergente, substiinabd-' тнч moduri do gAndlro opuse Unu dintre înlrobilrilo subsecvente ce se impune este așadar, despre ce esteticii vorbim atunci când îl prevedem sfârșitul? S-nr puloa credo cA ostolicilu tradiționale alo artei sunt cele mai expu Totuși, pulom constata cil pânil și vechile dotluiții esențialist obiective ale artei, considerate „Incorecte” din perspectiva noilor pvogrunie estete e nu pot ■ li anulate și aruncate pur și simplu în uitare Au putut fi, e adevărat, contestate, dar nu și repudiate, întrucât se referă la experiențe artistice diferite Definițiile esențialistc’’ ale artei rezistă și astăzi, pentru că opere de tipul celor pe baza cărora ele au fost formulate continuă să existe (ba, potrivit unora, chiar să domine) și pentru că sunt încă mulți cei dispuși să creadă în ele Or, cel puțin în măsura în care practica artistică a fost influențată de acele modele / mode de înțelegere a artei, vechile teorii estetice o pot explica mai adecvat La urma urmei, practica reprezintă o teorie implicită Prin opoziție, noile explicații ale artei, forjate pornind de la opera contemporană, se revendică, în mare parte, de la experimente Or, chiar dacă experimentul s-a transformat, între timp, într-un gen canonizat, el are un prezent excentric și un viitor incert între cele două tipuri de abordări ale artei persistă un raport de forțe sensibil diferit Ele dețin poziții rivale în câmpul culturii, antrenează un set de presupoziții reciproc contradictorii și invocă argumente concurente Le desparte și o diferență de prestigiu Vechile definiții estetice au o istorie în spate, sunt aureolate de autoritatea scolastică și corespund unei ideologii interesate să le perpetueze Fiind definiții sistemice, mai au avantajul coerenței (vehiculează un set de concepte-fetiș, care pol folosi oricui și în orice moment), fapt ce impune și din care decurg avantaje Ele par să confere identitate și demnitate unui segment incitant al culturii (fixând, oarecum, arta în insectar), pe care își propune să îl și ierarhizeze Totodată, astfel de definiții asigură un confort intelectual sporit Universal răspândite, susținute până mai ieri de un consimțământ cvasi-general, ele sunt inteligibile și acceptate spontan: flatează simțul comun și obișnuințele de gândire Devin adesea clișee verbale, care ascund un stereotip al gândirii / trăirii în plus, ideea că arta are o esență este convenabilă Invers, a renunța la ideea unei esențe a artei echivalează cu a „dezvrăji arta, cu a-i răpi aura și magnetismul, ceea ce poate fi, pentru mulți, frustrant La rândul lor, deși aliate în expansiune, noile forme de explicare a artei reușesc cu greu să-și transgreseze condiția ancilară: vechile definiții estetice sunt subsolul din care acestea izvorăsc și pe care ele se sprijină Față de cele dintâi, sunt polemice, ofensive și mizează pe valorile scandalului Chiar dacă vechile definiții tind să ne convingă, pentru că no sunt familiare, nu acaparat pentru E de precizat că, de fapt, Kant nu era interesat să ofere o relatare referitoare la proprietățile distinctive ale operei de artă Aceasta a fost contribuția ulterioară a romantismului de la Jena, că sunt corecte, noile explicații sunt departe de a fi evidente pentru oricine Dimpotrivă, ele contrazic simțul comun, violează intuițiile noastre pre-reflexi-ve, trădând o stare de conștiință inconfortabilă, mereu vigilă Starea de alertă spirituală, (auto)controlul, efortul intelectual (adesea și documentar), pe care îl presupun, ruinează apetitul neprofesioniștilor pentru ele și scade, adesea, entuziasmul inițiaților S-ar putea spune că ele întrețin o anumită tensiune nervoasă: orice moment de neatenție implică riscul de a recădea în vechile deprinderi epistemologice în ceea ce privește creditul de care fiecare dintre ele dispune, acesta este negociabil Din moment ce nici unele, nici celelalte nu pot fi testate experimental (sunt imune la probă), ele nu pot fi, de asemenea, infirmate Strategemele de autoprotecție, care le fac imune la critică, permit, însă, perpetuarea posibilelor erori, pe care fiecare dintre ele le poate sau chiar le comite Unii autori, care adoptă poziții permisive, consideră că avem nevoie de ambele moduri de abordare Vechile și noile tipuri de definiții ale artei pot fi coroborate, carențele unora fiind compensate de meritele celorlalte Astfel, definițiile estetice reușesc să dea seama mai bine de trăsăturile universale, trans-istorice, nedependente de diferitele contexte culturale, ale artei, dar, potrivit criticilor lor, mai puțin, de arta contemporană Invers, abordările convenționaliste explică mai convingător arta contemporană, dar au dificultăți în ceea ce privește universalitatea artei - mai ales dacă luăm în considerare arta nelegată de tradițiile occidentale Care defect e mai serios, crede un filosof ca Kendall Walton, depinde de care lucru de demonstrat e mai stringent Rechestionând afirmația anterioară despre viitorul esteticii, putem confirma adevărul că ne confruntăm, în prezent, cu discursuri ale Casandrelor Insă, un răspuns tranșant nu se poate încă da Indecizia este determinată de chiar ambiguitatea funciară a cuvântului „estetică”, responsabilă de (im)precizia oricărui verdict Amintesc fugitiv, că termenul „estetică” a defilat de la bun început cu accepțiuni diferite „Primul Kant” se menține în tradiția grecilor antici și concepe estetica drept un subcapitol al teoriei cunoașterii, al gnoseologiei / epistemologiei, ce se referă la cunoașterea prin simțuri Kant vorbește despre „formele pure” ale intuiției sensibile / percepției, care, la el, se știe, sunt spațiul și timpul Al doilea ■ nn^-'Jldin (:Г‘УС°dl;ludecare' preia, arătându-se inconsecvent cu poziția reticenta formulată în Critica rațiunii pure, când îi administra critici lui daumgarten, convenția inovatoare a acestuia, care rupe cu accepțiunea strict etimologica și conferă cuvântului „estetică” un înțeles mai restrâns, acela de teorie iilosofică doar a „frumosului” (natural și artificai) Ulterior, accepțiunea oferită de Baumgarten termenului „estetică” a fost îngustată și mai mult de către diferiți autori, tendință prelungită până în contemporaneitatea noastră strictă Mișcarea spre conciziune semantică a fost dublată, însă, antitetic, de lărgiri succesive ale orizonturilor intelectuale ale esteticii , prin conexiuni cu diverse alte disc pline Peisajul în permanentă prefacere al artei contemporane este dublat de o dinamică similară a teoriilor despre actul și obiectele artistice Polemicile descriu un tablou mobil, cu rubrici care se recompun caleidoscopic și în care arta este doar unul (cel mai important) dintre subiectele pe care le studiază estetica Deși nu poate fi precizată o direcție de înaintare a acesteia, se vorbește despre reorganizarea sa interdisciplinară Wolfgang Welsch afirma, în : „îmi imaginez estetica drept câmpul de cercetare, care cuprinde toate întrebările privitoare la aisthesis (ce formează cadrul însuși al disciplinei), cu includerea unor contribuții dinspre filosofie, sociologie, istoria artei, psihologie, antropologie, neuro-științe etc ” Totuși, astfel de conexiuni cu genuri filosofice divergente, chiar dacă complementare, plasează estetica mai degrabă într-o stare de joc decât de relații cauzale rigide în pofida expansivității sale conceptuale, într-atât de debordante încât, practic, estetica a sfârșit prin a fi contestată și criticată din direcții și de pe poziții antagoniste, ea se opune, tocmai în virtutea conexiunilor sale cu alte domenii și subdomenii ale filosofiei, cum ar fi filosofia limbajului, a mentalului sau a minții etc , încapsulării într-o singură problemă unificatoare Care estetică s-a prăbușit, așadar? Cu dificultăți serioase pare a se confrunta estetica înțeleasa în accepțiunea forte de teorie generală a artei: tratatele erudite, scrierile cu caracter genera și sistematic sunt rare Responsabilă de acest deficit nu e, însă, doar estetica ci cultura post-modernă însăși, care a modificat abrubț, in conformitate cu declinul sistematicului, stilul de prezentare a discursului filosofic, in favoarea unei scriituri fragmentare, fluide și intermitente Vezi Peter Osborne „Art Beyond Aes h :ics Art History:Art-History-Vîst’ cl Culture, rart e p Wolfgang Welsoh, op- cit p Peter Osborne, ari cit , p Delimitările dintre cele două abordări nu sunt ferme Unii teoreticieni (printre care Luc Ferry) disting mai mult sau mai puțin categoric între palierul istoric, rezervat repertorierii principalelor teorii, care au avut drept obiect de reflecție fenomenul artistic (asigurând, în acest fel, o cunoaștere de sine a disciplinei, o meta-estetică) și cel critic, restrâns la reflecția în marginea produsului artistic Totodată, nu puțini esteticieni (un Tatarkiewicz, bunăoară) vorbesc despre contaminări fertile, de exemplu, despre o istorie a „esteticii”, dar care se ridică și spre concept Pe măsură ce înaintăm în modernitate și alte distincții, inclusiv dintre cele clasice, se estompează De exemplu, de la un punct încolo, artiștii înșiși sunt interesați să-și dubleze / concureze creația, prin reflecție teoretică, și invers Interesul epistemic penlru chestiuni de arl fi este, însă, viu, interogațiile din câmpul artisticului continua, iar estetica supraviețuiește, in pofida discursului despre inutilitatea sa Nu avem motive do îngrijorare, daca grupam sub acest concept toate eseurile ocazionale, particulare, cronicile și comentariile despre artă-printre ele și articole cu miză mai generală și anvergură a problematicii care continuă, indiferent de forma de prezentare, preocuparea penlru chestiuni arondate, prin tradiție, studiilor estetice Desigur, nu putem salva totul Speranța e, însă, că mai putem salva, totuși, ceva Pare a exista un consens printre teoreticieni de a lega viitorul esteticii de renunțarea la unele dintre vechile sale pretenții Neo-wittgesteinienii, dinspre filosofia analitică, autori ca Jean-Marie Schaeffer, dinspre cea continentală, marcați de un scepticism major, în această privință, par să respingă doar ambițiile esteticii de a formula teorii filosofice generale ale artei în schimb, nu se arată la fel de neîncrezători față de demersurile mai strict circumscrise, aplicate unor cazuri particulare, ale criticilor de artă Peter Osborne vorbește chiar despre o „cotitură istoristă” în teoria artei: critica de artă nu ar putea fi, astăzi, decât o asumare explicită a istoriei artei, iar teoriile generale ale artei sunt ele însele un tip de istorie a artei Estetică - nu, așadar Istorie și critică de artă, da! I se recomandă esteticii să se prezinte cât mai puțin pe sine drept o disciplină normativă, care încearcă să traseze, ba chiar să impună în mod autoritar, criterii și standarde Mai profitabil ar fi, dimpotrivă, să promoveze o meditație activă despre artă, un discurs, care să facă eforturi de reflectare a mutațiilor culturale survenite în câmpul artei, în chiar momentul desfășurării lor Teoreticianul ar putea, la rândul său, să se imagineze pe sine ca și corespondent de război, ce transmite din focul luptei, și ca un profesionist dornic să împartă tot mai mult această delimitate, care, în mod tradițional constituise monopolul său, cu alții Să nu aibă teamă de a-și reduce contribuția la pura activitate de orientare în teritoriul incitant al artei Ceea ce unii ar putea descrie ca fiind o „îngustare” (sens peiorativ) a disciplinei numite „estetică", se poate privi ca un spor de precizie Pentru a încheia, voi relua, la întrebarea dacă „mai e posibilă estetica?", argumentul invocat și in incipitul acestei cărți: nici Jean-Marie Schaeffer , nici ceilalți pesimiști de marcă nu au spus „adio” esteticii în general, ci unei anumite estetici - cea cu blazon și cu panaș, nutrind pretenții de disciplină monolitică, ommantă, tiranică prin dorința ei de a porționa sau de a norma câmpul artei Plin aceasta ei nu numai că nu au negat, dar chiar au sugerat posibilitatea de a regândi și reîntemeia estetica, astfel încât ea să rămână relevantă, fără a ne mulțumi să o limităm nici la miopia comentariului artistic conjunctural Estetica poate continua, așadar, să intereseze omul contemporan, dar ca o disciplină care gândește efectiv și simultan tensiunile dintre diferitele sectoare ale unei culturi și dintre categoriile tradiționale ale istoriei artei, pe de o parte, și căutările și provocările actuale, ce încearcă să le submineze, pe de alta Totodată, putem constata că, prin transformările survenite la mai multe paliere, estetica a devenit un demers critic și autocritic, pierzând din emfază, câștigând, însă, mult în flexibilitate și nuanță Este lipsit de importanță sub ce nume vor continua să defileze, în viitor, reflecțiile despre artă și cine vor fi cei autorizați să le exprime A credita meditația practicianului artei [concept ce nu se mai limitează de mult la artist) nu înseamnă a clama necesitatea dispariției esteticianului de profesie, nici a refuza incursiunile făcute de alte categorii socio-profesionale Peter Osborne crede, de altfel, că dubiile despre posibilitatea definirii artei nu înseamnă că teoreticianul intră în șomaj, în pofida amplei crize de legitimare pe care acesta o traversează, dimpreună cu arta contemporană însăși, ce paie să se descurce pe cont propriu, fără un discurs critic, caie să o susțină, făiă intervenția teoreticianului și, mai ales, fără „marile narațiuni legitimatoare ale vechii teorii a artei I se cere, doar, teoreticianului să adopte un discurs critic mai modest, mai contextualizat și mai particularizat Dacă există un personaj pe cale de dispariție, acela nu e, deci, esteticianul, ci esteticianul pur sânge Pulverizarea monopolului esteticii e, la urma urmei, o problemă de management a resurselor academice și epistemice Cu adevaral important rămâne faptul câ nu sunt semne că interesul de a surprinde tensiunile și interferențele dintre artă și alte subdomenii ale culturii va înceta Nici nu trebuie sâ ne încerce teama câ, dacă preocupările nou estetici sunt a tade diverse, ea nu-și va mai putea onora numele și nu va mai găsi o distinct Jean-Marie Schaeffer, rlrt of the Modem țge trad Steven Rondați Princeton, Princeton University Press, p ■ S-ar părea că situația este fără ieșire Nu ne putem despărți de estetică, deși nu ne putem nici folosi de ea în mod absolut Parafrază ud u- pe Rorty, care preciza că, atunci când a declarat „moartea filosofiei”, nu a avut în vedere decât ontologia și epistemologia, vechea ontologie și vechea epistemologie, dar că nu a crezut vreodată că reflecția în jurul marilor texte va dispărea, putem spune, la rândul nostru, că estetica va persista, chiar dacă va avea un alt chip și va purta un alt nume Faptul că mutațiile majore produse în câmpul artei contemporane au condus, printre altele, la deplasarea vechii estetici din locul ei central, dominant, nu îndreptățește alunecarea în extrema opusă Nu înseamnă, prin urmare, că noi nu vom găsi nici un loc esteticii sau pseudonimelor sale în economia culturii contemporane Paradoxul ultim al esteticii este acela de a fi supraviețuit propriei dispariții Stăm cu răsuflarea tăiată în așteptarea evenimentelor viitoare ANEXE Anexa l Alexaniter Gottlleb Baumgarten și „stânjeneala' esteticii utilizat cu câhn i iteceiut in urma ambele perspective Г i ostul renume al esteticii, de disciplină insuficient decantată, care nu-și onorează scopurile și nu-și poate defini obiectul și preciza instrumentarul și metodele, pare sâ o fi însoțit încă de la constituirea sa ca disciplină autonomă, tardiv în veacul al ХѴПІ-lea „Stânjeneala" sa e tot atât de veche precum estetica însăși, afirmă Jacques Ranciăre’, o adevărată qualitas oculta, în termenii lui August Schlegel Apariția esteticii este consubstanțială, crede Jean-Marie Schaeffer, „genezei asupra lumii moderne" Actul ei de identitate a fost semnal de Alexander Gottlieb Baumgarten ( - ), primul care a încercat să dea o articulare clara noțiunii de „arte frumoase” Conștient de faptul că „estetica" este un concept indeterminabil, dificil de definit întemeietorului ei en titre a procedai la operarea unor delimitări succesive în funcție de criterii diferite, cu scopul de a circumscrie un conținut autonom Baumgarten nu a reușit să desfacă complet meditația despre artă de conexiunea sa tradițională cu gnoseologia Definiția pe care acesta a dat-o viitoarei discipline , pe care intenționa să o inaugureze, conține o sumă de ambiguități, neclarități și echivocuri, dintre care cea/cel dintâi se referă tocmai la cunoaștere Sâ examinăm atent această definiție originară: „Estetica (teorie a arte or liberale doctrină a cunoașterii inferioare, artă a gândirii frumoase, artă a analogului rațiunii) este știința cunoașterii sensibile "^ Afirmația că estetica este știința cunoașterii sensibde pare a fi corecta atât din punct de vedere etimologic, cât și istoric A necesitat, insa, completări din facques Rancttr» N»priinpi in «strtn и llntr iu cerni, trad de Adrian T Sirhu (textul texrhtth' volumul Mtilaisc dam Ге^ЬгПі/ш- Ріг ч ■ ) Idee" nr / Я pp - feen-Marie Schaeffer Л/п> *xtete tr ui di» lh fr Adrian Ciubotaru Bucureții Ed Știința »i ’ p Mulți teoreticieni consideri câ Ваигпиаг’ ’ > nu t dat decât numele noii discipline târ î r- -i geniului, doctrina esteticii este Kant S harîlrr p ) Ezitări in utilizarea conceptului de e^: i întâlnesc iji la Kant în pruna ri! riicia: furnizează o teorie interesată de adevărul intelectual Cu cea de-a patra afirmație, „estetica este o artă a gândirii frjznoase ' Baumgarten generează nu doar confuzii, ci și contradicții interne ale propriei definiții O lectură riguroasă a propoziției dezvăluie un transfer nelegitim: dacă arta se identifica, pentru Baumgarten (și nu numai), cu „frumosul", nu e li: de ce estetica ar trebui, doar în virtutea faptului că obiectul său de invesng : este (discutabil) „frumosul”, să fie ea însăși „frumoasă” * Iar dacă termenul „frumos” are sensuri diferite (ne-explicitate) in cele două contexte, atunci când este folosit ca substantiv, echivalent cu „artă”, și atunci cănd are dimpotrivă, sens adjectival, de calificare, rămâne de precizat ce anume înseamnă ^gândire frumoasă”? Baumgarten oferă el însuși (in secțiunea X paragraful dinAstht си к un răspuns (bipartit) la aceasta chestiune: pe de o parte, el consideră că tacu' tâțile •I Pentru o bunii enaiizâ filologică și culturală a cuvântului “чЛк», veri studiul lui Jean Wirth, - Ar ur ; о noțiune contradictorie, in linleon, nr J (larnuj, , p De asemenea, cap «Arta: ibîonu clasificării" din Wladyslaw Tatarkiewi-cz Istoria celor șase noțiuni, in rom de Modica Ciouu ■ „„d al ~ îl "■ '““•a*"’ I IVnlru unii tvcrvlicieiu tnodurWț arta mi ЛП-* ui mod categoric un салкіаг uignihv in ump an pentru alții ea conMUuie o lunua Ф% ашѵи^анѵ dar йінь-гсфмли/а i | ’M SchdvHur; op cit, p voltându-se ca și o critică a gustului și formulând, în acest sens, reflecții asupra obiectului / faptului artistic, a experienței și conduitei artistice, dar, mai ales, a relației estetice Fără îndoială, modulațiile pe care reflecțiile asupra artei le-au suferit, au însoțit momentele și mutațiile artei înseși, ca fenomen cultural (schimbările de cod etc ), cauzele ce au făcut posibilă apariția unor anumite forme de ambiguități în câmpul circumscris al artei ș a m d Anexa II: Estetica analitică ale T *? Г de — Trebuie reținui, înatateX euroPean' fonă de tip analitic și cea continentală calchiază distincția mdgener“ă “£ fflosofia anahhca anglofonă (născută din tradiEia empirismului chsfc e^eT m spațiul geografic și cultural insular, și extinsă ulterior și în partea de nord a Statelor Unite) și cea continentală Distincția este înșelătoare, dacă nu este contextualizată Critenul dihotomiei „analitic” vs „continental” nu e unul strict geografic (chiar daca nu e defel lipsit de importanță faptul că cele două tipuri de teoretizare s-au ivit în contexte istorice și geo-culturale diferite), ci tipologic Există, cu alte cuvinte, două tradiții filosofice, cu caracteristici distincte, dar probabil nu e cel mai inspirat gest metodologic acela de a le distinge prin binomul „analitic” - „continental” Este ușor de observat faptul că cele două calificative nu par să decurgă din unul și același criteriu taxonomic Chiar dacă nu ar exista o inconsecvență criterială și am avea în vedere doar criteriul geografic, tot nu ar fi complet relevant, întrucât, de exemplu, unii dintre membrii marcanți ai tradiției filosofice așa-zis „analitice” provin, în mod derutant, tocmai din Europa continentală (membru Cercului neopozitivist de la Viena: Moritz Schlick, Friedrich Waismann, Ludwig Wittgestein sau logicianul german Gotlob Frege) Criteriul geografic este relevant doar pentru a indica originea mișcării, pentru a preciza arealul în саге a fost dominant mai întâi acest stil de gândire Ulterior, cu precădere în ultima vreme, asistăm la numeroase întrepătrunderi Astfel, pe de o parte, în SUA, stânga culturală acordă, în cadrul departamentelor și al programelor sale de studii franceze, dar și al studiilor culturale (mai ales genderstudies), o mare pondere influențelor continentale postmo erniste, de tipul deconstructivismului poststructuralist al lui Jacques Deruta, antro pologiei filosofice suigeneris datorate lui Michel Foucault, numite de el arheologie conceptuală" , freudo-marxismului caracteristic Ceiculiii m o ka de la Frankfurt de critică ideologică (Max Horkhe mor Гh A o no Ilorbo Marcuse) sau, de ce nu, tradiției filosofice fenomenologlc-hermanoutica Martin Heidegger, l Un tip de semantici filosofică preocupată să reconstituie Istoric conceptele, mutațiile semantice curo intervin etc Peter Lamarque și Stein Hangom Coisen, Aesthetics and the PhiJosophy of Ari: the Analylic Tradition An Antology, Londra, Ed, Blackwell ■ p() (Io uliii pariu, inlorforonțo pornoec, nctiudinonlo, și dllispr ' (OillilU'ol (mol ІІІОН (lin llnlln șl (lin zona scandinavii), undo oxl sliî un interes in plină oxpansiuno față do melodiile șl slllul do loorollzoro alo lilosoliei /isc „aualiti со” (tmglofono) Asistăm Iu conslllulrna unor носіоІіЦі șl școli do gândire • uri Logo-; învecinai cu Mylosul), iar limbajul eslo modelai de diferite tradiții istorico culturale Altfel spus, „ființa” cade în jocurile de limbaj indisolubil legam il -’ ■■ • în sens larg, estetica analitică cuprinde dezvoltări ulterioare și in «dude aut t: diverși, nu doar pe cei canonici (Morris Weitz J O Urmson și Frauk Sible\ într-adevăr, de abia în anii - , estetica a tins să ocupe un loc importau: m cadrul filosofiei analitice în sfârșit, „nu se mai făcea estetică cu o con p ' ’ culpabilă”’ Simplele incursiuni incidentale ale filosofilor analitici în oi a de până atunci, cedează locul unei abordări de anvergura, care trutea a de acum, estetica drept un caz special al ontologiei, epistemologiei teoriei semnificației sau al axiologiei Munca esteticienilor analiști a avut un iiupa : icsis „aislhanesthai”, „aisthestos” - expresii ce desemnează, cu toate, senzația și percepția în general, într-un mod anterior oricărei referiri ta „artistic" Aserțiunea are, însă, un aer de vaguitate, fie §i pentru motivul că au tost avute în vedere (adesea indistinct) ambele sensuri ale termenului: (i) „qucdm ‘ și (ii) „reprozonlațlonal" A susține că proprietățile estetice sunt de tipul „i/uu/îq” sau „senzorial înseamnă a viza capacitatea a ceva de a li perceptibil prin cele cinci simțuri, dintre II Ideea câ arta are o esență corespunde nu numai unor simple presupoziții ale simțului comun, fortificat de lecturi filosofice, ci a fost înrădăcinată in cjeva mai profund, anume în fenomenologia receptării esteticului Umberto Eco, Urnitele interpretării ed a doua revăzută trad din Ib it Ștefani» Mincu și Daniela Crăciun, lași Ed Polirom, , p Fapt contestai, însă în poslmodernitate (v disputa Sbelley / Carroll] Condiția ca el» să fie și gratifiante (să stârnească, deci, plăcere) este facultativi pentru unii, dar (tot) necesari, pentru alții- Mulliplcle inconveniente intervenite in prmesul defini™ estetice nn an împiedicat, insa, dezvoltarea unei laxonornii prob fi > -„aisthanesthaF» „aisthestos” - expresii ce desemnează, cu toate senzafia Ș-percepția în general, într-un mod anterior oricărei referiri la artistic ' Aserțiunea are, însă, un aer de vaguitale, fie și pentru motivul ca au -avute în vedere (adesea indistinct) ambele sensuri ale termenului: (i) și (ii) „roprezentațional” Л susține că proprietățile estetice sunt de tipul „quu ’tu sau sen cria’ ' Înseamnă a viza capacitatea a ceva de a fi perceptibil prin cele cinci simțuvt dintw ar sta situația UI Ideea că arta are o esență corespunde nu numai unor simple presupoziții ale simțului comun, fortificai de lecturi filosofice, ci a fost înrădăcinată in ceia mai profund, anume în fenomenologia receptării esteticului L'mberto Eco Limitele interpretării, ed a doua revăzută trad din b iL Ștefania Mincu și Daniela Crăciun, lași Ed Polirom, , p Fapt contestai, insă, in postmodemitate (v disputa Shelley / Carroll) Condiția ca ele să fie și gralifianie (să stârnească, deci, plăcere) este fa-culLalivă, pentru unii, dar (tot) nwesară, pentru alții ГО № care, in istoria ariei europene, privilegiate an tost vtenl(м>шиIII owi,P ,le ii cromatici țt auzul (senzații acustic de lip muzical) De pe acele J Lill nre rupte de lumea meonjurAtoare niște tipare aflate in afara „ricârei min(l la care TT" P; ’nsp ® Și pe n katV елр fV «fin Wn offMImnJUng Гшіиппрпіія HfekMt FiMbhmg Сатрапу Я Terminologia hvnr z« Uâ p «ci imbiguitato Eng Jrrlinf I Jvir л fn* trfwhw fo limb» -nm> nJ prin (caracterul ntinwnt- Л opta ponlri cbiv tUn in iti * Vezi ți; Kranh Sibbv Xandet Woihm Мымі-Baetfafajc Geonp» Berklev | hihrfu»uflmprww’f»*b» '» ' •‘■r trnt omfnrfti troi Jin Ib b Ljumeiiu Staicu Uu n ♦ t Distincția obiectiv / subiectiv poate fi nuanțată in continuare Vorbim de (a) proprietăți a căror existență este independentă de mintea unuia sau a mai multor agenți §i (b) proprietăți extrinsece, a căror existență e dependentă de subiectivitate (mintea agentului), de asemenea cu două subgrupe: dependentă de preferințe senzoriale și гпю’юпаів ale anumitor indivizi și proprietăți extrinsece dependente de intersubiecliviLnteu urnii comunități sau dependent»» de teorii IMncipnlo sunt două nnnlagonlco: rea I Ія m șl nuli rr i I is m , re- pr tiv una cave afirmă că propriolățllo distinctiv artisticii suni independente ontologic de orice minte (prin opoziție cu proprietățile secundare ca „dulcele" ori „săratul", de exemplu) sau, dimpotrivă, afirmă cit el»- sunt dependente de minte (fiind deci tot secundare nu primare ba chiar terțiare) Anli-rcalismul susțin© nu doar poziția forte a subiectivismului, ci și una moderata, sub forma „proiec fivismului" Conform acestei teze, proprietățile dislim iive sunt considerate obiective, dar proiectate (do individ sau de un ansamblu de indivizi, do comunități umane mai mult sau mai puțin ample) Dificultatea do a opta intre colo doua poziții (sporita până la indistincție in cazul artei) este determinată do accepțiunile diferite (cel puțin trei) ale termenului „realism", prin cave se înțelege: (i) poziția ontologicii potrivit căruia conceptele și tezele de bază ah- unei teorii (filosofico sau științifico) au referent; (ii) poziția ontologică, potrivit căreia referentul oslo obiectiv (adică există indiferent do orice minte); (iii) poziția ontologică potrivit căreia conceptele și tezele de bază ale unei teorii (filosofico sau științifice) nu numai câ au referent obiectiv, care există indiferent do orice minte, dar acosta este do lip natural, fizic Simțul comun tindo să crediteze sensul al treilea, cunoscut ca fizicalism în estetică, nu este, însă, întotdeauna limpede dacă un autor care se pretinde „realist" vrea să susțină (i) că proprietățile estetico există in mod obiectiv, asemeni proprietăților studiate do fizică sau de chimie, (ii) că ele exista, dar nu au o demnitate ontologică suficientă sau (iii) că acele proprietăți sunt dependente do orice minte sau doar de unele minți Dintre multiplele forme do esonțialism, riguros vorbind, (doar) adopții tezei obiectivitătii ontologa ■ care tind să flateze oxpoctanțolo discursului comun, optează pentru varia ut > forte Ei susțin ideea că proprietățile (și valorile) estetice au caracter obiectiv prin urmare că itemul artistic le deține fără ca existența lor să depindă de vreo minte Do menționat că există și o abordare mai interesantă: cvusrnt ’ (însemnând, do fapt, cvasi-obiectivismul) ce susține te a că de fapt, nu exista niște proprietăți artistice necesare și suficiente ontologic-obiectivo etc dar că nu e, lotuși (I), lipsit do sens să vorbim ca și cum ar exista Problema fundamentală este că ne blocăm la nivel epistemic: nu dispunem de un set de reguh clare pentru a ne pronunța dacă proprietățile oper de" M sunt obiective sau subiective, extrinsece sau intrinsece A accepta că există proprietăți obiective ale unui lucru înseamnă a adopta poziții suspecte, de tipul celor promovate de realismul universalist, și a concede ca exista „universalii , adica niște tipare preapotenle, de mare densitate ontică, puternic iradiante și intangibile, și că ele pot fi cunoscute Lucrurile care fac parte dintr-un anumit gen se aseamănă între ele pentru că aparțin aceluiași tipar transcendent De aceea, majoritatea autorilor contemporani preferă să adopte poziții circumspecte Fie acceptă că există o esență a artei, dar, deși ontologic obiectivă, accesul la ea nu poate fi niciodată direct: o aproximăm din punct de vedere epistemologic printr-o pluralitate (finită, totuși) de concepții, teorii și interpretări, fie, asemeni lui J -M Schaeffer, o considerăm ontologic inter-subiectivă Alții au adoptat perspectiva moderată a „realismului contractual” (exponent: Umberto Eco), care acceptă că există o realitate independentă de mințile noastre, dar consideră că accesul nostru la această realitate nu este nemijlocit ci mediat de reprezentări Noi tindem să aproximăm asimptotic realitatea, în conformitate cu anumite scheme conceptuale Zonele de penumbră arată că distincția nu este nici pe departe atât de netă pe cât s-ar dori Oricât de utile ar fi astfel de distincții, ele au și un halou de vaguitate, care pare ireductibil, de vreme ce unii autori au forjat noi sintagme (specifice), pentru a le desemna Poate fi citat conceptul de „subiectivitate obiectivă” al lui Peter J Mandik Făcând o distincție în funcție de două criterii simultane: (i) realist (sub raport ontologic) și cognitivist (sub raport epistemologic), Nick ZanguiJl ara ta că există mai multe concepții, pe care cineva le poale adopta cu privire la ontologia proprietăților estetice: a concepțiile de tip realist sau cognitivist; afirmă că РГОР"« ^ ®s'e'ic® sunt obiective și independente de minte, asemeni proprietăți"Ью-сЫ-mice Pe plan epistemologic Zangwill susține ca sunt opinii privitoare la P^^ " H^m^ Ь- S răspunsuri emoționale la opiniile și percepțiile receptorului, II Pvler J Mandik Obiective Subjectivity: Allocen-tric and Egocentric Keprvsentation in Tbonght anii Expcrienco", disertație doctorală in fdoaotia științelor cognitive Nick Zangwill, ^-\gainst the Sociologe ol the Aesthetic* Culturul voi ti, nr UO p ■ H Distincția „intrinsec” / „extrinsec” nu se suprapune întocmai peste cea dintre proprietăți obiective și subiective: nu toate proprietățile extrinsece sunt ontologic subiective, ele putând fi, intr-adevăr, dependente de mintea unui agent, dar și independente (sau chiar dacă sunt dependente de minte, pot fi inter-subiective) Dacă e să luăm în calcul până și cea mai vag plauzibilă clasificare a proprietăților după distincția intern / extern, observă, de exemplu, Nelson Goodman (tibys of Worldmaking, Indianopolis, Ed Hackett, ) atunci orice pictură are proprietăți de ambele tipuri ■ c concepții, potrivit cărora proprietățile estetice sunt reale, dar dependente de minte, într-un fel sau altul; d autori (v Kant, Roger Scruton), care susțin că judecățile estetice sunt cognitive, dar nu sunt opinii O altă linie interpretativă optează pentru a echivala caracterul obiectiv cu intrinsec Pentru unii autori, proprietăți (estetice) ca „frumosul” sau „urâtul” sunt intrinsece obiectului, aparțin, cu alte cuvinte, acestuia, fapt contestat de alți autori, pentru care, chiar dacă ar exista, proprietățile estetice nu sunt obiective și nu pot fi descrise în mod adecvat Ele fac apel la trăirile receptorului, implicând, astfel, în ecuație zona cea mai subiectivă a subiectivității Posibilitatea existenței unor proprietăți estetice ale operei de artă trebuie, așadar, luată în considerare doar dacă le gândim ca fiind relaționale, atribuite Obiecția majoră care a fost ridicată este aceea că nu se poate vorbi de o „esență extrinsecă” Distincția „intrinsec” / „extrinsec” a fost explicitată, însă, și din perspectivă epistemologică , demers ce a avut în vedere faptul că cunoașterea e întotdeauna situată și că, prin urmare, ea suferă distorsiuni în acest context, proprietățile intrinsece sunt definite ca fiind invariabile la comutarea perspectivei repre-zentaționale a agentului cunoscător, în timp ce, la polul opus, cele extrinsece se modifică (sunt variabile, în funcție de comutarea perspectivei) Mai concret, „intrinsece” sunt acele proprietăți, a căror existență le apare celor mai mulți subiecți cunoscători ca fiind suficient de neproblematice pentru a figura în cele mai multe reprezentări (cadre conceptuale și/sau descrieri) Fără a fi (neapărat) obiective, ele au o stabilitate relativă (atât în plan diacronic, în istoria culturii, cât și în plan sincronic, pe orizontala culturilor și civilizațiilor), simțitor mai mare decât cele extrinsece, putând fi considerate, de aceea, intersubiective Teoriile tradiționale ale artei au echivalat adesea proprietățile estetice cu cele intrinsece ale operei de artă Altfel spus, „esteticul” este ceva ce există indiferent de caracteristicile contextuale / relaționale ale operei Totuși, utilizarea în domeniul artistic a dihotomiei dintre proprietăți externe și interne s-a dovedit în mod reputat confuză, fie și doar pentru motivul (consecvent invocat de esteticieni), că, în cazul operei de artă, proprietățile intrinsece formează cupluri de combinații cu cele extrinsece, împreună cu care se asociază, alcătuind un conglomerat, abia el semnificativ Adică, chiar dacă, luate izolat, proprietățile unui obiect presupus artistic qp înifiinne« • artistice în schimb combin^^S^CSS obiecte non-Astfel, cel mai probabil, formele si ciilnriin ri i și formele trebuie considerate, ÎmpotriviZid^bă^propS e“ căci culoarea sau forma unui obiect poate fi împărtășită cu alte obiecte, ce au proprietăți identice sau diferite Este una dintre rațiunile pentru care, uneori, termenii „intern” sau „intrinsec sunt eliminați, de către unii autori, în favoarea termenului „formal” Soluția nu aduce, din păcate, mai multă claritate, dat fiind faptul că, în cazul unei picturi, categoria „formalului” nu ține doar de palierul formei, ci trebuie să includă și culoarea Or, dacă include și culoare, rămâne întrebarea „Ce altceva, mai include ea? : „textura”, „mărimea”, „materialul”? Numai că, din moment ce putem introduce, după plac, și alte determinări, criteriul devine prea permisiv, rămânând neclar ce principiu, dacă va fi existând vreunul, este implicat? Nu proprietatea „intrinsecă” sau „extrinsecă” este, prin urmare, responsabilă pentru caracterul estetic al unui obiect Tot ce putem spune, de exemplu, despre o pictură formală („puristă”) este faptul că proprietățile care contează, în cazul ei, sunt cele pe care pictura le face manifeste, le selectează, asupra cărora se focalizează, pe care le expune, le intensifică în conștiința noastră Putem deduce, de aici, că, în cazul artei, orice proprietate, inclusiv proprietatea relațională de a reprezenta altceva decât pe ea însăși, este, totodată, o proprietate intrinsecă a operei Un consens mai larg l-a întrunit explicarea proprietăților estetice prin caracterul lor emergent Descrierea pornește de la distincția dintre proprietăți primare și secundare După cum se știe, propi ietățile primare sun considerate cele geometrizabile / matematizabile (ex forma rotun a a obiect), fiind mai apropiate de proprietățile invariabile ale unui i em intip ce proprietățile secundare sunt efecte ale lucrurilor in subiectul cu ceproprietațu • tite” provocate de aspecte perceptibile câtor (numite și proprietăți „trăite , „simții , p ale obiectului, cum ar fi culoarea) intrinsec Distincția de bază poate fi formulată din doua vs extrinsec și (ii) proprietăți fizico-chim ee vs propnetaj emergente Moștenită de la Aristotel și consacrată de empiris-tul englez John Locke, distincția, întâlnită și sub ocurența proprietăți „esențiale" vs „accidentale”, a apărut deja la Democrit și a beneficiat de o constanță redutabilă: a fost utilizată de gânditori medievali ca Jean Buridan apoi de Galileo Gali-lei, Descartes, Newton La rândul lor, proprietățile primare pot fi clasificate în: (a) materiale, energetice, structurale sau (b) psihice (de conținut), acestea fiind și ele individuale sau intersubiective ■ Proprietățile secundare pot fi clasificate, la rândul lor, in (a) senzitive sau (b) cognitive / intelectuale, abstracte Vezi Thomas Adajian, „The Definition of Art", în Edward n ZaJta (coor ), Stanford Encyclopodia a PhiJosophy (ed de toamnă) : http://plalo stanford lotuși, suflcltmlă, pentru o omite o judecata estetică Proprietatea unui Item oarocai’o do n fi „estetic” nu constă in nici unul dintre colo trei aspecte anunțate mai sus și nici (doar) în reunirea lor Romane, deci, o ecuație neolucidală în ce lei distingem practic, în cazul artei, proprietățile emergente do colo do buză șl, mai ales, cum distingem, în cadrul celor emergente, între proprietățile „estetice" și altele, cum ar li cele „utilitare ? Să luăm, drept exemplu, o proprietate estetică clasică, precum „simetria” Chiar dacă am dispune do o rețetă obținută printr-un algoritm cu ajutorul căruia să explicăm ce este simetria, tot nu am putea considera, decât pripit, că acel algoritm dă seama do caracterul „estetic" De fapt, el dă seama de caracterul „simetric”, „armonic”, dar nu de cel estetic, care nu e reductibil (nici măcar) la simetrie (în sine) Totuși, se concede, în general, că proprietățile estetice depind de cele non-estelice și că, prin urmare, o operă de artă poate ti localizată prin convențiile caro îi guvernează aceste proprietăți non-estetice Prin urmare, singurul lucru necontroversabil care se poate spune este doar acela că proprietățile estetice sunt emergente, deci că statutul de operă de artă al unui obiect nu trebuie căutat în proprietățile sale primare (fizico-chimice) ci în cele secundare, atribuite de un observator generic, în concordanță cu arsenalul său cultural Proprietățile terțiare implică, la rândul lor coduri culturale împărtășite Oricât ar spera, deci, esteticianul să ajungă la un tip mai general de conceptualizare, el este nevoit (adesea) să se mulțumească cu atât Pe de o parte, el este liber să afirme că planul artei nu poate fi conceput decât ca unul emergent activității perceptive, fiind, totodată, altceva decât aceasta, care îl conține, adăugându-i ceva suplimentar Acest misterios ceva" aditiv poale fi numit „arlislicitate” Pe de altă parte, din faptul că proprietățile estetice depind de niște convenții vizuale, do niște așteptări, modelate în funcție de orizonturi culturale (diferite), esteticianul poale deduce că acestea reclamă o sensibilitate aparte, numită „sensibilitate do lip estetic”, po caro o putem considera drept o specializare a sensibilității emoționale, dacă nu și o rafinare a facultății mentale în genere „Moduri de apariție de tip superior” încercând să elimine (presupusa) dimensiune evaluativă a proprietătUor ®® ®llce’ carear C ’duc« U t Ze relativiste (nedorite), și să păstreze doar con- ’tl‘ ,de®CnpUv’ Derek Matravers' a recurs la un artificiu logic El a numit proprietățile estetice „moduri de a apărea de tip superior” Dincolo de formularea ambiguă, sintagma vrea să spună că acestea depind, dar în mod asimetric și fără a fi reductibile la ele, de alte moduri de a apărea în orizontul conștiinței Culoarea este, de exemplu, un mod de a apărea vizual, timbrul, un mod de a apărea auditiv: împreună, sunt aspecte sau sunete, pe care opera de artă (tradițională) le posedă și le etalează, fără a putea fi definită exclusiv prin ele Orice încercare de sistematizare a verdictelor cu privire la proprietățile estetice este, deci, datorită specificului și gradului lor mare de variabilitate, ineficientă Rezumând cele spuse mai sus, putem reface doar lista (parțială) a cuplurilor conceptuale non-echivalente, prin care acestea au fost abordate și scrutate, și anume: obiectiv vs subiectiv primar vs secundar sau terțiar \ esențial vs accidental / material vs formal / structural intrinsec vs extrinsec / relațional / contextual manifest vs potențial / dispozițional bazai vs emergent, rezultant sau survenient perceptiv vs non-perceptiv cantitativ vs calitativ ș a Ele permit moduri diferite de abordare Singura concluzie informativă este mutația accentului de pe prima pe a doua coloană: proprietățile estetice înclina să se plaseze, în diferite combinații, pe coloana secunda (ce definește termenu mai „slab”) Vorbesc, desigur, doar despre o tendință și fac precizarea ca, chiar printre termenii din coloana a doua, pot fi făcute nuanțări mai subtile Dacă ar fi să tragem, așadar, o concluzie la cele discutate aici, reiese faptul că nu posedăm argumente suficiente pentru a credita existenta unui set de caracteristici, care să distingă trăsăturile estetice de cele non-estetice, și n Derek Matravers și Jerrold Levinson «Aesthetic Properties", Proceeduigs Aristoteîian SoczeA- voi pp - subîectivîtățile a doar respectiv un receptor proprietăți specificeexclusivuliludioii oslollco; nu oxlslo o lado^ilo spnelnln do proprietăți specifice, indiferent că acestea sunt numi to „uri ImI iuti" nun „tililollcii", ci doar niște proprietăți non-arlisllce/non-oslollco curo produc (yl) rrtwpmmml estetice Tot ele servesc și ca temeiuri ido |udocflțil osloi leu Privind din punct de vedere istoric, proprietățile ояіоііео, agii c Ibfil «Io definite, sunt, mai degrabă: (i) extrinsece; iii) dopondoiilo (miolop lc do udido (nu neapărat în sensul reducerii lor iu slorti subiectivității oxlioino Indlvldn ale — unice, variabile — ci de asemenea, in sensul dtipondonțid loi do ‘Joia subiectivității colective , deci intersubiective; (iii) mi btizido, ci uuiorgonlo, un primare, ci terțiare etc Prin asta, s-a spus mai mult despre proprietățile eslollco, dur, loln/jl, mi suficient Anexa VI: Subiectivismul artistic Pentru o întreagă tradiție filosofică, ce începe, probabil, cu Francis Hutcheson, Montaigne și Spinoza, problema caracterului „obiectiv” al operei de artă este greșit pusă Acești autori au renunțat să mai opereze exclusiv la nivelul obiectului reprezentării și au definit „frumosul” (ca indice al esteticului) drept o stare (trăire) stârnită în subiect de obiectele particulare Atitudinea a avut propriii precursori Xenophanes din Colofon afirma: „Dacă boii și caii ar avea mâini cu care să poată desena și să poată să facă opere precum cele ale oamenilor, asemenea cailor ar fi întruchiparea zeilor pe care ar face-o calul și asemenea boilor cea pe care ar face-o boul și asemenea înfățișării lor ar fi zugrăvite și trupurile zeilor” Și pentru sofiști, „frumosul” era exclusiv subiectiv Voltaire va relua, secole mai târziu, chestiunea în Dicționarul filosofic: „întrebați o broască râioasă ce este Frumusețea, Frumosul adevărat, acel to kalon Vă va răspunde că o veți găsi în femeia lui [ ] întrebați un negru din Guineea: pentru el, Frumusețea înseamnă piele neagră și uleioasă, ochi înfundați în orbite, nas turtit întrebați diavolul: vă va spune că frumusețea înseamnă o pereche de coarne, patru labe cu unghii ascuțite și o coadă” Ideea va fi dezvoltată apoi de Hegel, în Prelegerile sale de estetică, argumentând în favoarea unor criterii sociale, potrivit cărora se stabilesc standardele frumuseții într-un fel, am putea spune că alternativa a apărut încă din antichitate, dar aceasta nu a ajuns influentă decât în modernitate Chiar dacă modernitatea a ezitat mult timp între cele două accepțiuni ale „frumosului” - (i) standard universal și/sau proprietate particulară (obiectiv-ontologică) a unui obiect; (ii) emoție gratifiantă (plăcere, delectare) trăită subiectiv -, majoritatea esteticienilor califică proprietățile estetice drept o subclasă a proprietăților emoționale, deci subiective, întrucât dependente de receptor Mintea acestuia are o contribuție activă la apariția acelor proprietăți numite „estetice”, întrucât ea este cea care le proiectează (probabil inconștient) asupra stimulului „Frumusețea” devine o problemă de gust, acesta variabil în funcție de indicatori subiectivi (individuali și colectivi) „Frumusețea”, spune Hume, argumentând pentru un standard al gustului [preferințe psihice de tip emoțional] „nu este o calitate a lucrurilor însele: el există doar in spiritul ce ui care le contemplă” Frumusețea e în ochiul privitorului, vor repeta modernii Proprietățile estetico nu aparțin, așadar, obiectului (operei do urlă), ci exprimă niște reacții emoționale subiective, acordul sau dezacordul unor obiecte, fenomene, manifestări cu anumite preferințe senzoriale și mai ales emoționale, subiective sau intersubiective în măsura în care astfel de proprietăți eslelico pol fi detectate, acestea sunt, din punct de vedere, ontologic, individual su/aechve Pot fi, eventual, și intersubiective, dar nu cu referire la o colectivitate de mari dimensiuni, cum ar fi întreaga umanitate, ci restrînsă la grupuri delimitate din cadrul aceleiași societăți (ex elitele culturale) Consecința ultimă a tezei frumosului subiectiv a fost aceea, lonuulată de filosofi relativiști ca Wittgestein, că anumite noțiuni care au aparținui recuzitei predilecte a esteticii occidentale au, de fapt, sferă vidă, fiind lipsite de releveul Exemplul predilect este tocmai conceptul de „frumos , în cazul căruia, afirmă Wittgestein, s-a operat insesizabil trecerea frauduloasă (platoniciană) de la adjectivul „frumos” la substantivul „frumusețe” Adjectivul „frumos” denotă o proprietate a unui obiect particular Trans-formându- în substantivul „frumusețe”, subiectul epistemic inferează pripit și fals că și acesta ar avea un referent autonom, aproximativ la fel de concret ca și adjectivul de la care s-a efectuat derivarea De fapt, chiar și în cazul adjectivului „frumos” se comite o eroare de apreciere, presupunând a desemna o proprietate intrinsecă a obiectului, când, în realitate, aceasta ar trebui privită iu lumina preferințelor emoționale ale receptorului, deci ca proprietate extrinsecă Dacă survine consensul, el nu este nicidecum rodul unei inferențe „demonstrative” - caz în care s-ar putea furniza un „temei” logic riguros, care să dovedească valoarea „intrinsecă” a operei de artă „Consensul” este, mai curând, împărtășirea unei anumite „forme de viață” și efectul unor „jocuri de limbaj”, derivate din realitatea de a crește și a te familiariza consecvent cu un anumit set de convenții și practici discursive Asta pentru că definițiile tradiționale ale artei nu sunt neutre, așa cum pretind Ele au la bază presupoziții ontologice și gnoseologice, sunt deci, „încărcate” din punct de vedere teoretic, vin cu o întreagă concepție despre lume și viață în spate, dar subînțeleasă și nu proclamată efectiv „Conceptele care formează baza celor mai multe definiții ale artei («expresivitate», «formă», «frumusețe») sunt înglobate în teorii filosofice generale, caro încorporează tradiții metafizice și epistemologice (diferite) Or, din moment ce definițiile tradiționale ale artei asumă presupoziții ontologice și epistemologice confuze, ele însele se contaminează de confuzia respectivelor presupoziții ” Mutația produsă a accentuat, așadar, ideea că „frumosul” este o problemă de gust, și, ca dreaptă consecință, ideea relativismului său ca valoare a artei „Frumosul” nu e decât o normă schimbătoare, adesea arbitrară, condiționată de factori extraestetici (de raporturi sociale, fluctuații istorice, culturale etc ) Gustul și canoanele frumosului variază Dacă operele clasice impresionează prin unitate, armonia formelor ș a , operele moderne se impun atenției prin dizarmonie, ruptură, fragment, incompletitudine Prevalența unui ideal sau altul - antic, clasic, romantic - a făcut ca ceea ce-i corespunde fiecăruia să fie considerat de contemporani „frumos”, iar ceea ce-i contravine să fie respins ca „mat” Sterilitatea discursului estetic ar putea fi, prin urmare, corectată parțial, dacă frumosului obiectiv (proprietate intrinsecă a unui obiect) i s-ar opune frumosul subiectiv, dependent de sensibilitatea (emoția) receptorului și definit în funcție de gust (al epocii sau individual) în plus, ar fi fost, poate, preferabil ca această mutație să fie reflectată și la nivelul limbajului, iar noțiunea de „frumusețe” să fie înlocuită, în discursul estetic, cu, de pildă, cea de „atractivitate”, pentru că prima pare să facă aluzie la o proprietate independentă de receptor, în vreme ce a doua indică o proprietate relațională (subiectivă sau intersubiectivă) Parțial, astfel de substituții, cum este cea a „frumosului” cu „agreabilul” s-au produs, în istoria esteticii, derivând din suspiciunea devenită ulterior certitudine că „frumosul” nu este obiectul atotcuprinzător al acestei discipline, dezbaterile relevând faptul că ceea ce se atinge în realizările artei nu este întotdeauna „frumosul” și că există genuri întregi, valabile din punct de vedere estetic, care nu se reduc la „frumos” Treptat, estetica și-a extins sfera de cuprindere și a admis în clasa de referință mai multe candidate la statutul de proprietăți estetice ale operei de artă, continuând, totuși, să caute o „categorie universală”, care să le conțină pe toate și, totodată, să lase spațiu liber pentru varietatea lor „Frumosului” i s-a adăugat proprietatea antagonică a „urâtului”, cărora li s-au asociat „sublimul”, ca valoare de sinteză, dar și „grațiosul”, „emoționantul , „fermecătorul”, „grotescul” „ridicolul”, „dezgustătorul”, „terifiantul”, „bizarul”, „angoasantul” ș a m d Opțiunea de a substitui termenul „frumos” prin cel de „agreabil nu in ica doar o schimbare de ideal artistic, ci și o deplasare de accent in i gan irea estetică Fată de „frumos”, despre care se crede că poale exprima caii a ea in sine a unui lucru (afirmăm despre un om că este „frumos la fel cum spunem că este „înalt”), „agreabilul” (ce presupune întotdeauna un „pentru cineva’ este o caracteristică atribuită obiectului de către privitor Receptorii este ce care o prescrie („proiectează - inconștient și involuntar - asupra ) stimu u ui Chiar dacă centrul de greutate se află în receptor și, deci, proprietățile estetice ale unui stimul oarecare sunt proiectate de subiect, s-a continuat, totuși, să se spună că ele aparțin stimulului însuși Să mai adăugăm că, din punct de vedere logic, e posibilă o a treia cale, ce constă în teza confluenței: proprietățile estetice se nasc la interferența dintre proprietățile fizice (ontologic obiective) ale itemului și capacitățile psihice (înnăscute sau dobândite) ale receptorilor Contribuția este, într-adevăr, dublă, dar asimetrică: mai exact, predomină proprietățile dispoziționale (de tip potențial) Aceasta pentru că, și dacă proprietățile fizice ale unui obiect participă cauzal în procesul de receptare estetică, această contribuție nu este, în orice caz, decisivă Proprietățile fizice sunt importante estetic doar în măsura în care ele interacționează cu înclinațiile sau capacitățile psihice (perceptive, intelectuale și emoționale) ale unor subiecți Potrivit acestui punct de vedere, „frumusețea” este o proprietate a unui item, pe care preferințele înnăscute și dobândite ale receptorilor i-аг ajuta doar să o detecteze sau să o descopere, dar care ar continua să existe și în absența oricărei minți care să o recepteze, deci independent de orice minte Există forme diferite ale subiectivismului ontologic, desfășurate între o accepțiune forte, ce vizează subiectivismul extrem al individului, și alta atenuată, cu origine în „subiectivitatea transcendentală” kantiană, reformulată modern de Jean-Marie Schaeffer prin conceptul de „acord consensual intersubiectiv” Pornind de la psihologia individuală, esențialismul subiectiv(ist) afirmă că „artisticitatea”, respectiv proprietățile care fac ca ceva să fie operă de artă, este / sunt extrinsec(e), atât de mintea artistului, cât și de mintea fiecărui receptor individual, ceea ce constituie o lovitură data esențialismului dogmatic de tip aristotelic Se consideră, însă, că un atare fel de a te poziționa are avantajul de a reamplasa discuția într-un context mai favorabil înțelegerii artei Asemeni altor teoreticieni contemporani, J -M Schaeffer consideră că „transformarea unui obiect perceptiv [oarecare] în obiect estetic revine în totalitate celui ce operează conduita artistică Prin urmare, un obiect oarecare nu este în sine estetic, ci el poate juca (sau nu) un atare rol, în funcție de tipul de discurs pe care îl adoptă vorbitorul (autorul, criticul sau amatorul de artă) Unele și aceleași entități au uneori roluri non-estetice (ceremoniale, religioase sau propagandistice), alteori, dimpotrivă, estetice Unul și același obiect poate fi văzut ca estetic de către o persoană oarecare, dar nu și de alta, poate, deci, intra și ieși alternativ din clasa obiectelor artistice J -M Schaeffer încearcă să absolve teoriile subiective ale artei de acuzația de convenționalism exacerbat, fără a recădea în obiectivismul vetust El caută o cale de mijloc între esențialismul obiectivist și relativismul individualist radical (wittgesteinian) O face apelând la conceptul de „inter-subiectivitate Reamintesc că, în istoria filosofiei, Kant este cel dintâi care distinge în Critica facultății de judecare, acel tip al facultății de judecare, care e de două tipuri: determinativă și reflexivă (ce poate fi: judecăți teologice și judecăți de gust / estetice) Trăsăturile distinctivse ale judecății de gust sunt descrise în raport cu: (i) judecata științifică, (ii) judecata morală și (iii) agreabilul utilul Astfel, judecata de gust este: fără concept (ceea ce o deosebește de „fără scop”, ceea ce, la rândul ei, o deosebește de „necesară, dar fără lege” Toate aceste fine distincții provin din tentativa lui Kant de mediere între polemicile raționaliștilor continentali (Leibnitz) și empiriștii britanici insulari (Locke, Hume), în problema subiectivității gustului (există un gust al epocii, după cum există și gust individual) Nu pot să admită faptul că gustul e funciarmente subiectiv: trebuie găsit un mod de a arăta că el conduce la universal Kant a rezolvat ingenios contradicția în problema judecății de gust, disputate între impersonalitatea refuzată și subiectivitatea excesixa, prin soluția „intersubiectivității”: o subiectivitate extinsă la dimensiunea unor grupuri umane, care împărtășesc, pe o perioadă relativ stabilă de timp, un gust aproximativ comun Practic, Kant, pe de o parte, cedează în țața e\ idențeî ca gustul e subiectiv, mai mult, că „frumosul” fluctuează odata cu gustul, fiind și el subiectiv, pe de altă parte, nu poale renunța nici el lapmUs'prt^ul ca, totuși, * gustul ar trebui să fie universal și, atunci, alege soluția de compromis: accepta , că frumosul este subiectiv, dependent de sensibilitate, dar nu de o subiectivitate i înțeleasă individual, ci de o subiectivitate transcedeutală Ideea e că se poate obține o definiție plauzibilă a esenței artei chiar daca nu prezumăm că aceasta e compusă din proprietăți obiective Adică, chiar daca opera de artă este dependentă de niște reacții psihice, nu cădem in re a ivism, crede J -M Schaeffer, pe urmele lui Kant, dacă și numai daca un obiect anume (numit operă de artă) trezește unui număr mare de subiecți același tip de reacție psihică (de tip „estetic”) resimțită individual, dar, de asta dala, de către majoritatea receptorilor potențiali ai acelei opere Deși intersubiectivitatea poate fi dependentă de mai multe contexte, variabilă în funcție de diversele comunități / culturi, ea atestă posibilitatea unui acord extins (mult mai larg decât își imaginează relativiștii extremiști, deși nu absolut), chiar fără a avea o bază obiectivă Totodată, faptul că inter-subiectivitatea este convențional-culturală nu înseamnă neapărat că ea se dizolvă în relativismul extrem al unor simple convenții culturale Un acord poate fi înregistrat și în baza unor preferințe înnăscute (nu doar dobândite cultural}, al unor tipare perceptive persistente Mai mult, se poate asigura un acord intersubiectiv nu doar în plan evaluativ, ci și un acord cu privire la faptul dacă un obiect oarecare este operă de artă E adevărat că proprietățile intersubiective au o acoperire mai redusă decât cele presupus obiective (generale și universale), dar, totodată, și una semnificativ mai mare decât cele individual subiective, care pot conduce la autism Schaeffer dă, așadar, un răspuns dublu Pe fond, el: (i) combate excesele obiectivismului tradițional cu privire la artă „Adio’’ din Adio, estetică este adresat obiectivismului tradițional în stil mare: un discurs totalizator, înrădăcinat în poziții ontologice de tip obiectivist și esențialist forte și, respectiv, discursul epistemologiei tradiționale, înrădăcinat în fundaționism și în definiționism Totuși, nu aruncă peste bord toate aceste componente, ci le nuanțează dar răspunde și atacurilor relativismului (forte) wittgesteinian, opunân-du-se, deci, și celeilate modalității la fel de extremiste; nu se solidarizează necritic cu wittgesteinienii (ii) Anexa Vil Relativismul Nu Sl o doc rina filosofică sau o școală de gândire anume, ci o tendință ce a caracterizat ultimele decenii ale veacului XX, în Occident, potrivit căreia „culturi și societăți diferite acceptă seturi diferite de principii și standarde diferite de evaluare a pretențiilor de cunoaștere și nu există nici un mod neutru de a alege între aceste seturi alternative de standarde” Noua direcție se înscrie într-o mișcare mai generală, pe care o înregistrează gândirea secolului XX, care a sfârșit prin a produce, cu expresia lui Midiei Foucault, o „modificare de epistemă” Fundamentele metafizicii occidentale au fost atacate, de astă dată, pe mai multe fronturi diferite ca premise, orientare §i ca stiluri, atât în perimetrul analitic, cât și în cel al filosofiei continentale Direcții de gândire distincte degaja o atmosferă comună Chiar dacă premisele acestor tendințe variate din filosofia apuseană a modernității târzii erau diferite, consecințele culturale au fost convergente, șubrezind fundamentele metafizicii occidentale Pe cele două tendințe, continentală și analitică, le leagă, așadar, o gândire care merge împotriva epistemologiei de tip fundaționist sau reprezentaționist epistemologic, neîncrederea în paradigma platoniciano-kantiană Deși soluțiile diferă, le unește opoziția față de un set comun de presupoziții ale filosofiei clasice Pe continent, Jacques Derrida este unul dintre gânditorii importanți care renunță la filosofia de tip metafizic și se orientează spre metamorfoza limbajului Considerând că acesta aduce cu sine și perpetuează anumite structuri epistemice, asumpții de substrat, care trebuie făcute inofensive, „deconstruite , scoase în evidență și întoarse împotriva lor însele, Derrida apeleaza la scrierea sous rature: anulează cuvântul, dar îl lasă liber, sub ștersătură, dezactivând astfel potențialul falocentric al lexemelor-cheie din vocabularul onto-teologiei occidentale Deși rămâne în orizontul vechilor concepte el le dec“sl^te inventând noi pseudo-concepte, care fac ca discursul ce le conținnu poaU dească până la alteritatea radicală a ființei („neantul nefun a ), Denda abilitează subversiv manifestări diminuate ale Ființei, cum ar „urma (L Harvcy Siegel, „Relativism", in Jonathan Dancy Emesl I'osa și Matthias Steup (ed ), A Companion to Epistemology, cd a doua, voi IV, Willey and Sons, Friedrich Jameson [Postmodemism or, the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham, Carolina de Nord, Duke University Press, ) ne previne că asistăm nu doar la o schimbare a paradigmei explicative, ci la o inversare a logicii culturale anterioare în mod similar, Paul Vayne (Ли crezut grecii în miturile lor? Eseu despre imaginația constituanta, trad de Bogdan Ghiu, București Ed Univers, , p ) afirma că, odată cu sfârșitul secolului XX, s-a schimbat „programul de adevăr" și că astăzi nimeni nu se mai reclamă de la adevăr, pentru că nimeni nu mai crede în ideea unui „adevăr” al lucrurilor La rândul său Richard Rorty [Contingență, ironie și solidaritate, trad și note de Corina Sorana Ștefanov studiu introd și control științific de Mircea Flonta București, Editura Aii, [Contingency irony and solidaiily, Cambridge University Press ] p ) vorbește despre tendința de a înlocui „canonul Plalon-Kant", care exercita o putere indubitabilă asupra gândirii occidentale, cu un „canon ironist”, apt să disloce inclusiv vechiul vocabular al metafizicii apusene și să-și alcătuiască altul ce va fi pe de-a-nlregul al său într-adevăr, vechile repere epistemice sunt reiati-vizate și de către unii dintre autorii noi mai puțin înregimentați, astfel încât, astăzi, aproepe câ am încetat să mai gândim în termenii acelei tradițu a ontologiei forte a metafizicii occidentale abilitează Pier Aldo Rovatti și Gianni Vattimo, „Premisă”, în Gianni Vattimo, Pier Aldo Rovatti, Gîndirea slabă, trad de Ștefania Mincu, Constanța, Editura Pontica, [IIpensiero debole, Milano, Feltrinelli, J, p Ibidem, p xxx, Filosofia greacă până la Plalon, Partea II, voi I, (redactori coordonatori Adelina Piatkowski, Ion Banu), București, Ed Științifică și Enciclopedică, , p , fragmentul B аЦі gânditori, întâlnim ființa ca „umbră”, „amintire” sau „mărturie” - relatare produsă în absența unor stări de fapt ) La rândul lor, Pier Aldo Rovatti și Gianni Vattimo observă că „identificarea dintre ființă și limbaj - destul de problematică [în sine]” este o temă pe care „hermeneutica o preia de la Heidegger, nu ca pe un mod de a găsi ființa originară, adevărată, [ ] ci ca pe o cale pentru a întâlni din nou ființa ca urmă, amintire, o ființă consumată și slăbită (și numai prin aceasta demna de atenție” Numind filosofia actuală o „ontologie a declinului”, Vattimo respinge și el conceptul forte de „ființă” în favoarea unuia diminuat, potrivit căruia ființa, departe de a mai fi gândită drept compactă, fixă, monolitică, e privită, dimpotrivă, ca o rețea de nuclee dinamice, ca și când ar prezenta goluri, dezvăluindu-ni-se mai curând „cariată” și rarefiată „Gândirea slabă”, sintagmă metaforică și paradoxală sub care Vattimo adună discursurile ivite după și ca reacție la „criza fundamentelor” , marchează trecerea de pe static pe dinamic îi stau alături valorizarea și instituționalizarea treptată a „negativului”, subvertirtea opozițiilor binare („rațiune” / „pasiune”, „minte”/„trup”) tributare dualismului platoniciano-cartezian, de-solemnizarea noțiunilor mentaliste și reabilitarea termenului considerat „slab”, „marginal-izat”, „pus în umbră”, „frivol” (a cărui revenire, prin acumulări succesive ce sfârșesc prin compromiterea termenului „tare”, a fost citită în termeni de „întoarcere a refulatului colectiv”), contestarea vechilor ierarhii axiologice dimpreună cu reabilitarea grotescului și a tot ceea ce fusese exclus de vechea criteriologie Drept urmare, „metafizica prezenței”, instaurată în filosofia europeană cel puțin odată cu Parmenide, care susținea, de exemplu, că „Ființa" este: „nenăscută”, „nepieritoare”, „întreagă”, „neclintită”, „indivizibilă" (neîntreruptă), „simultană”, „unitară”, „continuă” și „fără origine” , este denunțată (ca onto-teologie) Gândirea filosofică post-modernă atacă acest presupus „colos de lut", fără încercarea de a institui un nou colos Ea grupează im set de propoziții atât de laxe, încât se definesc doar negativ, în raport cu modelul tare, fundaționist Ceea ce cândva era conceput static, fix, etern, an-istoric este prezentat acum, dimpotrivă, dinamic, procesual, istoric Sistemicul a fost părăsit pentru fragmentar, dihotomiile clare subminate de cultivarea vagului, a ambiguului, rigiditatea înlocuită de proteic, purismul de hibrid, centrul de margine Schimbarea modului de abordare a devenit rapid un fenomen global O seamă de filosofi ■ In ceea ce o privește, filiera analitică a avut propriii fermenți (Wittgestein, m primul rând), dar a primit și marfă de contrabandă, pe filiera stângii acade-mice americane Relativismul a constituit principala reacție la esențialismul de tip tradiționalist, fund îndeobște, cuplat cu anti-esențialismul și scepticismul defi-nițional Intr-adevăr, programul tradițional a fost contestat de către relativiști mai ales în componenta sa fundaționistă și esențialistă După cum se știe, fundaționismul este o teorie epistemologică, potrivit căreia cunoașterea umană e posibilă și constă într-un ansamblu de asertații, care se sprijină, într-un sistem ierarhic (piramidal), pe enunțuri bazale (direct pe percepții), cărora (se presupune că) le corespund referenți reali (de lip extern, dar nu numai) Fundaționismul este corelat cureprezentaționismul și cu teoria „adevărului corespondență” Potrivit celui dintâi, cunoașterea se bazează pe construirea unor reprezentări mentale despre realitate și pe capacitatea umană de a elabora, pe baza lor, altele mereu noi, putând fi, deci, descrisă drept manipulare de reprezentări mentale (inclusiv perceptive) Teoria „adevărului corespondență investește reprezentările noastre mentale cu proprietatea de a reflecta fidel realitatea externă, dar nu numai Imaginând mintea ca pe o oglindă a naturii, ea înțelege „adevărul ca și corespondență cu lucrurile Este ceea ce contestă relativismul Pe fond, acest curent culturalisl susține că toată realitatea (artefactele in mod specia), dar, în variantele forte ale teoriei, chiar și lucrurile natura o tot ceea ce percepem este construit la anumite niveluri în sensul ca acces;u nostru la realitatea exterioară este unul problematic în o ionul Cu гйсІЛсіпі străvechi incâ la sofiști relativismul cunoaște mai multe variante: ontologic episte mologic (tipul paradigmatic) axiologic Iwrtnv-lunitic conținuturi, știri, evenimente și procese psihice , deci de tocmeli socio-culturale permanente Opinia relativiștilor este câ nu exista experiență pură, necontaminată de teorie ; dimpotrivă, aceasta e determinată de un anumit cadru interpretativ („theory loden ') Percepțiile noastre sunt impregnate de teoriile prin prisma cărora privim realitatea, motiv pentru care subiectivitatea nu poate fi scoasă din ecuație și nici suita ierarhica de distorsiuni care intervin, inclusiv Ia nivel perceptiv Realitățile, ca fapte trăite, sunt (ia antipodul Iui Plafon sau Aristotel pentru care acestea aveau densitate ontică) create de discurs De o bună bucată de vreme încetăm să mai comentăm fapte empirice Faptele sunt construite social, cultural Cele două direcții de gândire pun în criza odată in piu* odată in plus distincția dintre palierul ontologic și cel epistemologic Aceasta se estom-pează pentru că și ontologiile sunt teorii despre realitate (sau despre subdomenii ale ei), in timp ce epistemofogiile sunt teorii despre teorii Și atunci când se ajunge la un oarecare consens cu privire la oarecare „fapte" culturale, asta toi nu garantează un consens referitor la interpretarea acelor fapte Nu există o distincție intre categoria faptelor și cea a valorilor Vezi celebrul sofism, potrivit căruia faptele nu implică prin ele insele valori Studiind cum w? prezintă situația la un anumit moment dai nu putem, in mod valid, logic ‘ i /zrncrH să extragem concluzii despre cum ’aî trebui să fie ea Gt ua/ duca o amplă pleiadă de autori il consideră un mod eronat de raționament (sofisinj, o problemă pr/f istă, totuși: dorințele HJU preferințele unuia wu a maj multor agenți nu sunt toi un Japt"? ti Despre realitate ne formăm o pluralitate de reprezentări Există un număr virtualmente nesfârșit de interpretări, opțiuni valorice sau sensuri, dintre care unele sunt reciproc contradictorii, dar, totuși, în egală măsură „adevărate” sau „false", „acceptabile” sau „inacceptabile" Cu alte cuvinte, nici una dintre reprezentări nu e mai „adevărată” decât alta A putea stabili despre vreo reprezentare dacă se află sau nu in relație de adecvare cu lumea ar necesita o perspectivă absolută, care ne este inaccesibilă nouă oamenilor Pentru că suntem plasați într-o cultură (determinată), noi nu putem ști cum sunt lucrurile in afara oricărei scheme categoriale Nu există un loc privilegiat (corespondent al „ochiului lui Dumnezeu”, acea „privire de nicăieri", de care vorbește Thomas Nagel, „privire a ochiului divin”, în expresia lui Hillary Putman) din care sâ putem vedea lucrurile așa cum sunt ele Nu avem acces direct la realitate, ci doar la reprezentările noastre despre ea Relativiștii privesc mintea ca fiind „lipsită de conținuturi", deci aptă sâ învețe toate valorile divergente, pe care le inculcă diverse culturi și civiliza*' Cultura în care ne mișcăm este, așadar, rezultatul unor permanente eforturi (adesea tacite) de definire și redefinire / rețesere a sistemului nostru categorial și a presupozițiilor noastre privitoare la ce anume există (de fapt) și cuvintele cu care numim asta, la tabelul ori rețeaua categoriilor pe care o proiectăm peste lume (ca un continuum spațio-temporal, pe care noi îl segmentăm) Diferite culturi din diferite spații geografice și diferite epoci segmentează diferit acest continuum, în funcție de niște categorii diferite ■ Prin contrast, relativiștii consideră cA esențialismul se înscrie pe traiectul unui trans-contextualism dubios (an-isloric), caro ignorA diferitele constrângeri particulare dictate de scopurile, nevoile și trebuințele utilizatorilor, de contexte Or, lucrurile nu sunt atemporale, ci, din contra, situate istoric, produse ale unei culturi specifice, deci conslruclc istorico-culturale însăși definiția esenței este dependenta de anumite standarde și condiții Ceea ce este considerat esențial vizează anumite contexte de semnificare și ale comunicării: ceva poate fi apreciat drept o proprietate esențială numai în lumina anumitor contexte și scopuri particulare ale semnificării, comunicării și cunoașterii, dar nu și din altele Nu se poale stabili un set stabil de caracteristici, care să fie in mod constant distinctive Lista lor este virtualmente infinită: oameni diferiți selectează citează seturi variabile de caracteristici ca fiind relevante din punct de vedere artistic în consecință, acordul dintre respectivele opinii este foarte scăzut sau chiar nul Relativismul exhibă grade diferite de radicalism In varianta curentă, el nu e și anii-reprczentaționisi: combate fundaționismul și esențialismul, dar acceptă, în schimb, reprezenlaționismul, pe care doar îl relativizează Formele radicale de relativism neagă, însă, și reprezenlaționismul în plan epistemologic, relativismul dizolvant promovează un „anarhism metodologic” vulgarizat prin formula „onyt/j/nggoes” (nu mai există o selecție, nici standarde ele ) Comparativ cu acest nihilism, filosofi ca thnberlo Eco optează pentru un relativism cultural prudent, care problematizează însăși categoria relativismului, recitită ca un pluralism împins la extrem în domeniul teoriei artei, tipul standard este relativismul epistemologic (hermeneutici, referitor la interpretările operelor do artă, creditându-le pe toate, în egală măsură valide, considerând că nu există un punct de vedere privilegiat unic în raport cu altele I Пші Fcvuwbend KrtW VnL Vvrso Bwks a ui Aocxa Vili: Со nstracrfvtsniiil cultural Constructivismul este o tendință dominanții in filosofia ennlitlcil nnelo-saxona a minții și a limbajului Bazat pn teoriile mai timpurii alo lui Max Sche er Karl Mannheim, Karl Marx Weber ș a„ conceptul „construcția socială a realității a fost introdus in științele sociale, în , de către Pblor I, Berger și Thomas Luckmann care publică o carte cu același titlu’ Socio-constructivismul constituie el însuși o poziție intermediară: deși aspiră spre relativism și s-a autodefinit ca nominalist, acesta continuă, în anumite privințe, umanismul tradițional (fundaționisl) El poate cunoaște mai multe variante Constructivismul neuronal (biologist) susține câ încă din momentul percepției, stimulul nu este perceput în mod direct, ne-prelucrat, ci dimpotrivă este produsul unor prelucrări atât neuronale/celebralc, cât și psihice, selective Această percepție este informată, modelată, do „cunoștințe de fundal" (Searle) pe care subiectul le-a achiziționat prin contacte practice cu realitatea: (a) competența experiențială și (b) culturală (în sens antropologic) a agentului Constructivismul social radical (întemeietor:ErnslvonGlasersfeld) reia ideea câ toată cunoașterea este situată Slimulii sunt ambigui iar noi proiectăm asupra lor propriile noastre constructe, parțial individuale, parțial colective Felul în care-i izolăm și-i distingem de alți stimuli nu depinde exclusiv de niște indicii pur perceptive, ci, într-o măsură hotărâtoare, și do ansamblul de convenții culturale de tip discursiv și practic, sedimentate in urma unor negocieri continue, desfășurate în cadrul unor culturi experte mai mult sau mai puțin circumscrise din punct de vedere spațio-temporal Constructivismul social și cultural se revendica dinspre deconslruclivism A pătruns în SUA, în anii GO prin lectoratele francezo Unul dintre principalele centre a fost Universitatea Yale, unde au activat Paul de Man, llillis Miilor, Harold Bloom Așa cum arată Robert Stochiri, socio-constructivismul însuși are trei versiuni: (ij radical - presupună câ Interpretârl noi crooazft obiecte noi: autori -a Th Kuhn* i N (ioodman* trag concluzie onlologlcâ forte din nl«t« obst^rvații epislemologice relativista; IVtnr I Ih rxiT -ji Th»jm«i Ltirhm mn, Canutiwrvfi soclulA a rttaJiUtflI, ir к! «Im ll> rt'pnvrnt ihv » int i i i ч»г cunteptui !•> раг иіпріы” devenit і " tiu (ioneaz l idtvl | MM‘” |>ui la u HZiurw mu la o Ы?Р*ш” * unei 'unu Nelsonlaччіиып When JP ItoUoy / Worldniakmg Imiiaimpih^ Kd Ha* Mitt I » '» p (ii) moderai - interpretările noi doar schimbă semnificația unui / unor obiect(e) Și (iii) istoric - semnificația unui obiect se schimbă în decursul istoriei sale, pe măsură ce el întâlnește noi contexte, noi intenții, convenții sau orice alte dezvoltări relevante (Istorismul tradițional și constructivismul istoric sunt poziții rivale ) Estetica de la mijlocul secolului XX a tins și ea să adopte concepția socio-constructivistă, implicând, adesea, un relativism extrem al valorilor estetice, o negare a tipului de universalism estetic Constructivismul social se potrivește și anumitor variante de esențialism moderat, ca instituționalismul Respingând ambiția vechii estetici de a defini arta după exigențele genurilor naturale, prin epuizarea caracteristicilor distinctive, și prin granițe nete, instituționaliștii au încercat să producă o priză de conștiință a faptului că a fost uitat (în fundal) caracterul artificial al artei și s-a perseverat în tentativa de a defini arta după un model specific mai degrabă „genurilor naturale” Instituționaliștii denunță vechea estetică prin însuși faptul că au recunoscut aceste limite Deplasând accentul de pe proprietăți intrinsece (universale, anistorice) ale artei pe altele relative, contextuale, ei pretind că construiesc un discurs mai adecvat artei Anexa IX: Definiții ala rtofinițiel Exigențele unei definiții pertinente s-au modificat in timp Condițiile ce trebuiesc îndeplinite nu sunt aceleași, chiar dacă se pretinde, in principiu de la o definiție adecvată, (i) să fie informativă și (ii) să nu apeleze la procese și entități care sunt incoerente sau incognoscibile Caracterul general al definițiilor variază în funcție de scop Tipologiile sunt și ele diverse, fiecare tip de definiție implicând propriile criterii de evaluare O posibilă tipologie reține câteva tipuri de definiții: clarificatoare: reale vs nominale; recursive; ostensive; relaționisle: persuasive (pentru a influența atitudini); enumerative (care numesc mai multe obiecte din sfera unei noțiuni, dar nu explică de ce ceva ce se află pe listă se află acolo) ș a Chiar dacă, dincolo de multiplele diferențe inerente, există și unele similitudini, nu s-a ajuns încă la o integrare a lor Definiții reale vs nominale Cea mai veche dintre distincțiile referitoare la definiții pare a fi aceea dintre definițiile reale (care au de-a face cu lucrurile; res) și definițiile nominale (ce privesc numele, simbolurile)’ Această distincție reflectă, la nivel logico-semantic, distincția ontologică dintre esențialism și anli-esenția-lism Primele sunt considerate a exprima esența unui lucru, pe când definițiile nominale nu pot și nu pretind a avea acces la esența acestuia Inexistentă la Aristotel, în această formulare, distincția aparține scolasticii edievale, fiind consacrată apoi de empirismul clasic englez, prin John Locke și David Hume în Eseu asupra intelectului omenesc, Locke a distins așa-zisa „esență reală" (ce ține de planul ontologic) de „esența nominală" (conceptuală, logico-epistemică), ce aparține palierului ideatic, conceptual-lingvistic; mai exact, se referă la „ideea abstractă, căreia îi este anexată un nume / un cuvânt / un substantiv” Așa cum a fost ea încetățenită In istoria filosofiei aceasta distincție subliniază ideea că definițiile reale încearcă să surprindă însăși esența (in accepțiune ontologică) a unui lucru, construind o reprezentare mentală a acestei esențe, prinzând, deci, lucrul sub concept Prin contrast, definițiile nominale sunt niște reguli convenționale de aplicare sau utilizare a unui cuvânt In uniunile l Vezi Marek Volt, the Ь'рЫииис md Liniai Лне of Lk'liidtiun intht) bvaJuatiunolAit ■№>?, P- Й IJ * -ѵС Нх-\ I tit «adArt Oi» New Нмж ISH& jk UX i Sa кш ч;Ліѵ faptul v \ rxisU u a Uvia eatvga» Hr v e n c e p t u a li s ux eatv uu w supun» dis» tuKțieî и*йкГ лнчиихаГ • Si л’ pjftvi;Atu faptul v a anulării diallm:(lol însori: dacă nu avem acces la esen(a (și nu avem), îu no soua pulom apuno că dol'lultlllo anul „reale", pdn opoziție cu cele „no-udualow? Doolzla do a alipi uu nume unul obiocl oarecare se face întotdeauna pviu convouțlo^ Premisa relativiștilor (convontlouallșll) oslo, deal, aceea că numai ni se pare că uo deschidem neutru șl Inocent, prin simțuri, cairo lume, Ei se îndoiesc că ar exista o modalitate Independentă do limbaj do a exprima reprezentările mentala abstracte produse do Inlolocl Nu pulom înșfăca direct realul prin simțuri cunoașterea nu constituie un contact direct, do lip perceptiv, al subiectului epistemic cu realitatea externă, ci constituie o teorie, o schema conceptuală, un tablou conceptual, caro încearcă să cartografiază o presupusă realitate exterioară preexistentă, Omologiile sunt sisteme do gândire privitoare la real, exprimate inevitabil în sisteme lingvistico în acest sens, orice concepte și presupoziții ontologice (privitoare la ceea ce există - stare, eveniment, proces) sunt ele însele dependente do anumite reglementări prealabile de tip epistemologic și lingvistl(X>,samanlla;\ Dintr-o perspectivă concoplualislă, de exemplu, acestea (stare, eveniment, proces) sunt văzute ca având un corelativ conceptual, dat do fotul în care alo se răsfrâng pe planul conștiinței agentului epistemic, de reprezontăvile (mentale do tip abstract: noțiuni, concepte) pe care acesta și le face îu actul do cunoaștere Privite astfel, ele continuă să fie un artefact, dar nu au nici gradul do dependență culturală și do convenționalitate, pe care le au do exemplu, cuvintele, șl nici gradul de Independență de orice minte (inclusiv a demiurgului), po caro îl presupune „universaliile" ca tipare ontologice, transcendente De pe aceleași poziții nominaliste contestă și Nelson Goodman faptul că ar exista proprietăți abstracte, rupte de lumea înconjurătoare, niște tipare aflate în afara oricărei minți, la care lucrurile însele doar participă și pe caro le exemplifică El atirmă că asemenea proprietăți nu simt decât simple produse ale limbajului, simple nume, pe care le folosim, niște cuvinte, care nu exista indiferent de minte Convenționalismul nu e cantonat numai în spațiul relației dintre cuvânt si gândire, ci afectează însăși gândirea Arbitrarietatea limbajului impune înseși categoriile mentale prin care segmentăm realitatea, deci se reflectă asupra arbitrarietății gândirii, care, pasămite, doar se exprimă prin limbaj, dar care, do fapt, este în mod subtil, dar activ amprentată (deci, prin aceasta, limitată} do însuși acest limbaj Apoi, în măsura în care gândirea amprenlează percepția, aceasta, la rândul ei, este influențată Vederea este categorială: noi organizăm diversul senzorial din perspectiva unor concepte mentale , care sunt ele însele influențate și chiar constrânse de vocabularul prin care ele se exprimă, acesta moștenit de la tradiție (depozitar al unui anume tip de tradiție culturală, cu anumite presupoziții onto-epistemice ș a m d ) Nu există nici o modalitate independentă de limbaj de a face publică gândirea ca proces (reprezentările abstracte și generale produse de intelect) în lumina acestor abordări teoretice, se pune întrebarea: „Ce definim? Con- cepte, cuvinte sau lucruri?” Mai întâi, o clarificare necesară Relația ce stă la baza definiției nu este binară (lucru / lexem), ci triadică, pentru că implică un dublu raport: ( ) între cuvânt și gândire și ( ) între gândire și realitate Prin urmare, palierele vizate sunt trei: (i) cel al lucrurilor (al operelor de artă, în speța de față), (ii) al reprezentărilor mentale de lip abstract și generale, produse de intelect: concepte, idei, și (iii) palierul lingvistic, constituit din cuvinte, prin care exprimăm aceste reprezentări Reformulând întrebarea, când spunem „definiție”, ne referim la operația (actul logico-ontologic), prin care alipim o reprezentare mentală de lip abstract unuia sau mai multor lucruri, pe care le strângem, în acest fel, sub concepi, sau, mai degrabă, înțelegem prin „definire procesul / operația, prin care alipim un cuvânt unei anumite noțiuni / idei / concept, adică unei reprezentau mentale abstracte? Nolson Goodman, „Whon b urt?“ cap IV dla IVays of Worldmoking, Indhmopolb H i імііЩій pwpuM » kmuSLuiu St hstuilur I • hi Arizi, îr sens, А С Danto, The Abuse of R^ojjp IL -Open Conrt, , p Xla»k A-oh considera ca distincția între un sens dfscrinfiv (clasificatorii!) și altul prescriptiv (eva-■natri sar onorific)-al cuvântului „artă" s-a înce-iâțeniî doar e la Weitz încoace, fiind un merit mtetectua'i al esteticii analitice George Dickie ar f adoptat aceasta distincție de la Weitz Totodată, e sr întreabă în ce măsură distincția clară „descriptiv" prescriptiv' poate fi aplicată nu doar enunțurilor propriu-zise, ci și definițiilor? Altfel spus în ce măsură din faptul că noțiunea noastră de ană" este eva iu a ti vă înseamnă ca și definiția arte: este evaluafivă? Marek Volt, The Epistemic ane ,\omm ; Fiole of Definition in the Evalnotion of Alt, pp : Marek Volt op ah p ЮЗ Presupusa definiție a ane; este nu atât un raport cu privire la ce este ana cât mai degrabă un raport cu privire la ceea - esteticienii judeca a fi artă reușită (de succes), □arm X’ovitz, „Dispules about Ari", Journal of Aestnenos and Art Criticism, voi , nr , , pp - tie-nard UrJisms Ethics and the Limits of Phi-; os, , r TheOirtsiandingmoral philosopher or ; n op i modul de i ne raporta la ele unele ți acelea*! delinițu pol ti privite dintr-un unghi descriptiv чаи prescriptiv onorific favorabil"'';!ІХ Z t"" “'“,гИМ inb'los pur clasilicatoral cuvântului „artă",rofuZmlmiZun'X’npl"" pic opera in аПЛ poate fi neutru descriptiv, așa cum poale fi unul despre „„ ли ги natural oare are însAși ideea do a defini aria înseamnă, pentru cei ce nu fac distincția dintre „aria și „aria bună" (respectiv dezirabilă pentru ci) a defini „arta bună ' Demersul cel mai profitabil teoretizării artei pare să fie deci, cel de tip normativ, care își propune sâ răspundă la întrebarea „Ce trebuie (e dezirabil) sâ fie arta; sau „Ce este de jure «artă»? Teoriile despre artă - prin excelență cele estetice, dar nu numai - sunt predilect normative Cel mai adesea, ele au și un caracter (implicit sau explicit) prescriptiv, ceea ce înseamnă că enunță cum ar vrea anumiți agenți să fie modificate stările de fapt, până ating un grad mare de conformitate cu scopurile acelor agenți Imposibilitatea de a distinge între un sens clasificator și altul prescriptiv al definiției artei ridică întrebarea dacă, în acest caz, mai putem vorbi despre mai multe tipuri de definiție ? Și totuși, oare nu pot fi produse și definiții descriptive ale artei? Pentru a răspunde la această întrebare, pare util să distingem intre, pe de o parte (i) definiții ce propun ele însele un nou sens al unui cuvânt și pe de altă parte, (ii) definiții care doar înregistrează sensul preexistent (momentului definirii) al acelui cuvânt Cazul al doilea ar fi față de primul o metadefiniție Dacă admitem că singurul lip de discurs descriptiv rămâne accesibil numai unei abordări de tip factual (psihologic, socio-antropologic sau istoric), inseamna că enunțurile despre artă pol fi descriptive numai la meta-nivel ArtisUcitatea nu e ceva ce poate fi descoperii ca fiind pre-exislenta asemenea unui obiect natura), chiar dacă atribuirea (prescrierea) statutului artistic se face pe baza unui consens intersubiectiv deja consacrat într-o anumită sometae / culturai'epocâ Așadar ud puțin la nivel metalingvistic, definițiile (artei) pot fi și descrii „XriiSw- di» pui nl v„l»i» practicile lingvistico al« unul comunltâț hi • • i'iht iiib uliliz/irl suni Inlwiinfalo opitr-pHG unui ЛІІ lip -bilei confuzii dintre „estetic” și „artistic nână la Există, în studiile de aPecial“at®’ -mcât proprietățile (pre- o sinonimie perfecta, „esteticul cu „ara Berys Nigel Gaut Alt E Oxford University Press, p Există o confuzie referitoare Ia cuvântul estetică’, ce persistă și astăzi și e documentată de tendința larg răspândită de a considera că autonomia artei este asigurată de autonomia logică a judecăților pure de gust în raport cu alte tipuri de judecăți, așa cum a susținut Kant Or și dacă arta e autonomă, autonomia nu ar trebui să se bazeze pe invocarea autonomiei judecății de gust în raport cu alte tipuri de judecăți ■ lins) dlnllucllvo ale operei de arfă nu au fost numite consecverri , q dimpoirivâ, predilect „estetice"’ Restrângerea (îngustarea) deliberată a sferei noțiunii de „esietîc к cea do „eristic” naște, Insa, dificultăți cu privire la definirea proprietăților nrl ist Ine alo operei de artă, A le echivala cu acele caracteristici speciiice prin care aceasta poate fi definită drept operă de artă nu ne ede prea mare apelor Caracterul tautologic al afirmației este evident, el fiind denunța' de cz ți esteticieni „Nu ar trebui, afirmă, de exemplu, Xick Zangvrili să spi fi - proprietățile [artisticei sunt cele posedate de operele de artă sau că e e simt cele pe care operele de artă au scopul / rolul de a le poseda' , per'rc câ astfel nu ani face decât sâ acuzăm un caz de circularitate vicioasă Dihotomia dintre proprietăți estetice și proprietăți artistice risca sâ se re- soarbă, în cele din urmă, intr-o identitate neinfor a ti vă Cu referire expresă a arlâ, ceea ce putem afirma este că termenii estetici sunt evaluatni cc privire la arta ca artă Provocarea a constat, însă, in a defini cuvântul „estetic' as :? I ІпмЛІ Л( ѵМ»> (ІІІНМ'І Ari ІОГІПІПОІОЦІСО ftlhnontftflZA din plin unrhi/lilo, Ele (ас на яо ronlmlrt novela umil i (ii) incinte de locuințe, mobilier, vestimentație apariției desîgn-ului industrial, de interior sau vestimentar, Plinirii loildlllțil tradițională do ,i ( (»(t ,if| lomul Că ІіГІІЯІІСиГ' e-ile IUI qubgeti al „І ЧІПІЙ и Iul" și că, duci, nu uxlsl i iirtă „non > « (prin Inimilor) |l In n rlnlîialo dnrivnlolo ниіо Pttaloofi рі’пі'ѳгяіііі tn Hi ilnnli nil рлпіі'Лііі niivnii „ niimid penlru doufl (Hi/ in’l! I, ПѴІНІП ЧОІО РПМІІІНП olnollv QU li oxpllcllă do n Io confort Hlalul do ohloiilo nrllnl Ino a, urlol'iuilo шин roadymade- urllo caro, dagl nu au fost Рг°^ива cu tuiopul oxplloll do и Io oonl'orl rofipoGlIvul Alaiul, do „ohloclo огіініісе , IUI foni aproiirliilolniaonloxliinllzalo), ido pol II nunilto „ohloclo do arta”, poulril fiii tlliol nolodlllo ( alte scopuri decât cele ale activități’i si XZ ^”COpUn Că arta nu ar° (considerate „îmbogățiri” / ЛіХ« artă: „ceea ce un simbol simbolizează este îninid X InseG> operei de infăliȘează" simboluri, fără a fi ea însăși simbol O atwe premisă, S ta, rn opinia sa, cu următoarea dilemă: dacă acceptăm faptul că, intr-adevăr conținutul unei opere de artă nu are importantă, procedăm la o lobolomie a artei; daca, dimpotrivă, respingem doctrina și postulăm că ceea ce contează este nu ceea ce este opera, ci multe alte lucruri care ea nu este, deci acceptăm impuritatea artei, introducem elemente străine în acest sens, Goodman dezvoltă mai departe o teoiie despre arta autoreferențială (condiție necesară, dar nu și suficientă pentru a defini arta; există și alte sisteme autoreferențiale, dar care nu sunt artistice), sau, în termenii săi, arta „fără simboluri” Oricum, Goodman nu furnizează vreo definiție a artei și, cu atât mai puțin, o descriere propriu-zisă sau o celebrare a esenței sale și nici nu își propune să explice ce anume face ca o experiență oarecare să devină estetică Admite chiar că a spune că un obiect este artă atunci și numai atunci când funcționează ca obiect simbolic înseamnă să supralicităm sau să vorbim eliptic Concepția sa este o invitație de a pune surdină chestiunii esenței (imuabile) a artei sau de a o reformula cu mai multă circumspecție, conferindu-i un caracter istoric, continuu revizuibil Aparent, insistența asupra întrebării „când în detrimentul întrebării tra iți onale „ce” este arta poate fi văzută ca pe o pretenție la o poziție anii esenția istă, potrivit căreia nu există o singură proprietate, nici un set de proprietăți ș măcar un rol sau un set de roluri care să fie distinctive pentru o iec Totuși, această insistență a sa nu trebuie înțeleasă ca sugerau ca p artă pot glisa înlăuntrul sau în afara statutuhu ^'Xtatermeni substațialiști, care le joacă Chiar dacă esența nu poate ea nici nu este reductibilă la simple roluri moment dat Goodman își asumă că ceva poate ii p fontul că statutul artistic dar nu și la un altul, dar subliniază, de asemene Vezi Alessandro Giovannelli art Goodman s Aesthetics”, în Edward N Zalta (ed ) The Stanford Encyclopedia of Philosophy ed de vară : httpy/plato stafonl eduarchives,siHn l , entries/goodman-aesthetics ■ este, într-un fel, ceva permanent („Și dacă ai folosi o pictură de Rembrandt ca pătură, ea ar continua să rămână operă de artă”) El deplasează accentul de pe o presupusă esență imuabilă a artei (un ansamblu de proprietăți stabile, invariante) pe funcțional: proprietăți instabile (variabile), care țin mai curând de niște utilizatori pur contextuali, fiind, deci, efemere Nu exclude, ba chiar pare să accepte faptul că există, totuși, obiecte care au astfel de proprietăți stabile Mai adecvat ar fi să spunem că Goodman alege să suspende problema definirii esenței operei de artă El nu contestă posibilitatea existenței unor proprietăți artistice intrinsece, dar consideră mai creatoare și mai interesantă cealaltă ipoteză de lucru, atentă la diferența dintre ce sunt lucurile „în sine” și ce sunt ele „pentru” comunitatea de utilizatori Nu neagă neapărat existența unor proprietăți stabile, ci propune să le punem în paranteză și să ne concentrăm pe dimensiunea procesuală, în care lucrurile intră și ies din categoria artei Accentul pe această dinamică a culturii ne permite să fim atenți la utilizarea flexibilă a conceptului de „artă”, la ambiguitățile fertile de pe teren indice de ndme A Adajian, Thomas , , , , , , , , , - , , ,’ * - , , , , , , - , , , , Adorno, Theodor , , , Alberti, Leon Battista Anderson, James Anderson, Richard L Aristotel , , , , , , , , , В Barrett, Newman Bauman, Zygmunt Baumgarten, Alexander Gottlieb , , , - , , Beardsley, Monroe - , , , , , , - , , , , , Bell, Clive , , , , , Berkley, George , Berleant, Arnold Binkley, Timothy , , , , Blackburn, Samuel Blackbum, Simon Blocker, H Gene Bohringer, Hannes Bond, E J Bourdieu, Pierre , , , , - , Bourriaud, Nicolas , Brady, Emily , Brâncuși, Constantin Burgin, Victor , Buridan, Jean Burke, Kenneth Butler, Judith C Cage, John Cajal, Santiago у Canfield, John V , , Capella, Martianus Minneus Felix Carroll, Noăl , , - , , , , , , , , , - , - , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , Casați, Roberto Câiinescu, G , , , - Clercq, Rafael De , , , Colsen, Stein Hangom , , , Croce, Benedetto , , , Crowther, Paul , , , , , Currie, George D Dali Salvador Ua ’ io , - , , , Danto, Arthur C , W , , , - , , , , IM, , , , , - , , , , , , , Davidson, Donald Davies, Stephen , , , , , , , , - , , , , , , , , , , - , , , - , Dean, Jeffrey , , , - , , , , , , , - , Delacroix, Eugene Deleuze, Gilles Democrit Derrida, Jacques , , , , , , Dewey, John , Dickie, George , , , , - - , - , , , , , , - , , , , , , , , , , , , , , - , , Diffey, Terry , , , Dilthey, Wilhelm Dissanayake, Ellen Dreveskracht, Ryan , Duchamp, Marcel , - , - , - , , - , , , , - , , , - Dutton, Denis , Duve, Thierry de , ■ E Eco, Umlwlo E , , , , - , , , , , Elgin Catherino Y Emin, Traccv Erlcr, Alexandro Evalt, Edgar , F Fechner Gust ave Fcrry Luc , , Fvyerabcnd Paul Flew, Antony Foucault Michel , , Frege, G , Fukuvama, Francis G Gadamor Hans-Georg , Galilei, Galileo Gallie W B , Gaugin, Paul , Gaut Berys Nigcl , , - , - , , , - , Genetic Gânrd Gerretz, CIifiord Giddens, Anthony GiovannellL Aleesandro Gombrich, Ernst H Goodman, Nelson , , , , , , , , , , - , Greenberg Cbmenl , , , , , , , , , Groarke Louis , , , , - , - , , , Guaituri FeJix II Ihnnpsbirn, Slinul I lunson, Ihiuno llnrlnn, Volkor Hnrlinnnn, Nlcolnl I logol, G W F , , , , , , Holdoggor, Martin , , , , , , , lloyl, B C ІІІГ І, Dnmlon , , , , , , Horkholmor, Mnx Hume, Duvkl , , , , , I lulchoson, Franci я Isonborg, Arnoki J Jomoson, Friodrich Jannl, Robort J , Joslrow,) Joudy, Honrio-Plorro Jhnonoz, Mure Johnson, Mnrk Judd, Donold Julius, Anthony К Kamhi, Mlcholle Mardor , , , , Kant, liumanuol , , , , , , , , , , , , - , Knilfmun, Daniel A , , - - , - , - , - - , , , , , , , Копіи, Johnolon Kelly, Mlcluuil , , , niifik I-, Wllll ini I , , , , , , , , , Kivy, Polar , , Klein, Yves Kossuth Josoph Krhlellor, Paul Ktihn, Thomas , , I Lnkoff, George LailUirqiie, Peter , , , Leddy, Thomas , , , Levinson, Jerrold , , , , - , , , Locko, John , , , Longworth, Francis - - , , , , , Luckmann, Thomas Lyotiird, Joan-Francois M Magnus, P D Mullon, Ron Mandelbuum Maurice , , , Mandik, Potor J Murcuso Herbert Margolls Josoph , Marrou Houri-lrenee Malravers Derek Mauss, Marcel McKvillev t homas McKeowu-Greon loiiathm Л Meskiu Aaron Miliar, Duvld Millet, Cuthorine i > a Monlaigne, Ntichel de More G E Morris Robert - , , , , , , , , , , - , , Morlensen Preben Moxey Keith Muelter Marcia Nagel Thomas Newton Isaak Nietzsche Friedrich , Novitz David O Osbome Harold , jOsborne Peter , , - Ostin J A P Parker Dewitt H Passmore, John A , , , , , Pinoncelli Pierre , , Platou , , , , - , , , Polanyi, Michael Popper Karl R , , , , , Puolacca, Kalle , Putman Hillary , R Raliu, Dan-Eugen Rauschenberg, Robert Rembrandt, van Rijn , , , , b, Ronoir, Augusto , Ricoour, Paul Roberlson Torcsa Rodin Picrre-Augustc Rorty, Richard - , , Rosch, Eleanor , Rosenberg Harold , Rosenblum Robert Rosenstein, Leon , Rolh, Dieter Rubens, Peter Paul , S Scarantino, Andrea , , , - , - , , , , , , , , Schaeffer, Jean-Marie , , , , , , , , , , - , , Scheler, Max Schiesinger, George Sclafani, Richard J Scruton, Roger , , , , Searle, John , , Shaw, Angharad , Shelley, James , - , , , , , , , , , , Shusterman, Richard , , , - Sibley, Frank , , , , , Siegel, Harvey Sleinis, E E , , , Snoeyenbass, Milion H Spinoza, Baruch Stecker, Robert , , , , , - , , - , L , Suits, Bornard T Tapies Antonio Tatarkiewicz, Wladystaw , , , Taylor Charles Tilghman Benjamin Tillinghast Lauren Tolstoi, Lev Torres Louis O Toshimitsu Isao U Uidhir Cristopher Mag Urmson J O V Vasari, Giorgio Vinci Leonardo da Volt Marek , - Voltaire W Waismann Fr Walton Kendall Warhol Andy - , Wartofsky Mari Weber Max Weissman Joseph Weitz Morris t - , , -tOJ, I Г , - - tt , - M , ' , , - , , М , ' , , , , , Ziff, Paul , , , , , , , , , , Welsch Wolfgang , , ' , ' , Whilo, Marlon Williams, Bernard ' , ' Wirib, Jean-Franc WiUgasloin, laidwlg , , - ' 'II, - , , , , , , , , , , , - , - ' , , , - , , , , , , , , - , , , Wollhoim, Richard , , , Znharln, D N Ѳ Zolla I'ldward N , , , ! ? Zangwill, Nick = , , , , , Zorby, i owis K Cuprins PRIMUL PARADOX L CE ESTE ARTA ? Controversa esențialism anti-esențialism Esențialismul forte Anti-esențialismul Relaționiștii Teoriile instituționale ale artei „Esența dinamică” Mutații ale discursului filosofic Esențialiști moderați în estetică Esențialism și relativism: nisipuri mișcătoare II POATE FI ARTA DEFINITĂ ? Avangarda: osul din gât Partida anti-definiționistă Morris Weitz William Kennick Anti-definiționismul extrem: „dez-estetizarea artei Cealaltă parte: „anti-anti-definiționiștii” h Replica instituționiștilor la anti-definiționismul wittgesteinian Arthur C Danto George Dickie Neo-definiționismul non-perceptivist: Carroll vs Shelley Louis Groarke sau recurenta necesitate de despăițire a ape oi „Inefabiliștii” - pasul lateral „Non-definiționismul” ca definiție a artei Marele eșec Teorii disjunctive ale artei q Jeffrey Dean: teoria prototipurilor Berys N Gaut: arta ca și concept „mănunchi [„cluster concept') Apărarea contrastivă a teoriei lui Gaut de către el însuși Francis Longworth și Andrea Scarantino: teoria disjunctivă a artei revizuită Definim sau doar ne prefacem că definim arta? ULTIMUL PARADOX Despre presupusa diferență dintre „teoria artei și „teoria estetică Boala majoratului „Teoreticieni” și „anti-teoreticieni” Teorii estetice ale artei Teoriile estetice ca teorii esențialiste Teorii formaliste Teorii filosofice și teorii factuale ale artei Teoriile instituționale ale artei: la răscruce ANEXE Anexa I: Alexander Gottlieb Baumgarten și „stânjeneala” esteticii Anexa II: Estetica analitică Anexa III: Presupoziții de fundal ale distincției esențialism / anti-esențialism Anexa IV: Conceptul de „esență” Anexa V: Proprietăți estetice Anexa VI: Subiectivismul artistic Anexa VII: Relativismul Anexa VIII: Constructivismul cultural Anexa IX: Definiții ale definiției Anexa X: Artistic vs estetic Anexa XI: Nelson Goodman: o întrebare rău pusă INDICE DE NUME în principiu, nu ar trebui să fie prea dificil să distingem, dacă e cazul, între un tigru și un tablou de Rembrandt Căci unul e un animal, în timp ce celălalt un artefact E drept că nu orice artefact, ci unul de un tip aparte Dar cât de aparte? Nu ne încearcă prea mari îndoieli nici atunci când comparăm, din punct de vedere estetic, o piatră cu o sculptură a lui Michellangelo Cea din urmă ne copleșește prin valoarea sa estetică, în timp ce piatra ne lasă indiferenți Dar dacă e vorba despre o piatră pe care o indică degetul lui Dali? Ezitarea noastră poate atinge, totuși, perplexitatea când vedem expuse în același muzeu de artă o sculptură de Rodin și o lopată de zăpadă, atribuită lui Duchamp Cele două nu au nimic sau au foarte puțin în comun și totuși au fost promovate la același statut artistic Deși motivuf nu e clamele sunt reunite sub coviltirul aceluiași concept: „operă de artă” Inconfortul epistemic care o însoțește astăzi face relevantă tentativa de a ne întreba asupra modalității de definire a operei de artă Un atare demers întâmpină, însă, dificultăți redutabile Ambiguitatea lingvistică ce caracterizează însuși cuvântul „artă”, precum și mutațiile culturale survenite în ultimii de ani au ridicat serioase probleme esteticii, făcând-o să se îndoiască, adesea, de sine și de capacitatea sa de a-și circumscrie propriul obiect Supusă contestării, estetica este astăzi, pentru mulți, doar un șir de artefacte, teorii și concepții, pe care le folosim pentru a ne preface că înțelegem arta ISBN - - - - 